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Vorwort zur erſten Auflage 


ieſes kleine Buch verdankt feine Entſtehung der Anregung und Unter, 

ſtützung des Fränkiſchen Kunſt⸗ und Altertumsvereins, der im Jahr der 
400 jährigen Wiederkehr des Todes Tilmann Niemenſchneiders die Herausgabe 
eines nach Inhalt und Preis volkstümlichen Gedenkbuches ermöglichen wollte. 
Dem Verfaſſer ſtellte በቁ damit die Aufgabe, aus dem, was er in feinem großen 
mehrbändigen Riemenſchneider-Werk erarbeitet hatte, das Fazit zu ziehen, auf 
wenigen Seiten einen Umriß der Geſtalt und des Werks Tilmann Riemen- 
ſchneiders zu geben. Der Verfaſſer hatte verwandte Ziele ſchon bei der Abfaſſung 
der „Lebensgeſchichte“ gehabt, die er dem erſten Band ſeines großen „Niemen⸗ 
ſchneider“ als eine zuſammenfaſſende Einführung vorangeſtellt hatte k. War dort 
aber nur die eigentliche Lebensgeſchichte und ihre Verknüpfung mit dem Werk 
des Meiſters gegeben worden, fo war in dem vorliegendem Tert darüber hinaus 
eine geſchloſſene, wenn auch knappe Darſtellung des künſtleriſchen Inhalts dieſes 
Werks zu verſuchen. Vor allem ſchien uns wichtig die Stellung des Riemen- 
ſchneiderſchen Werks in der Kunſt ſeiner Zeit, ſeine Bedeutung in der Ausein⸗ 
anderſetzung zwiſchen Spätgotik und Renaiſſance klarzulegen und durch die Auf- 
zeigung der künſtleriſchen Entwicklung Niemenſchneiders einen Schlüſſel zum Ber- 
ſtändnis ſeines Werks aus deſſen eigenen Wachstumsgeſetzen heraus zu geben. 
Für den Bildteil war die Beſchränkung auf die Hauptwerke angebracht, ſchon 
um die Möglichkeit zu reicher Ausbreitung von Teilaufnahmen zu erhalten, 
durch die der geiſtige Gehalt, die Tiefe und Innigkeit des Riemenfchneider- 
ſchen Empfindungausdrucks ebenſo wie die wunderbar feine Faktur dieſer Bild⸗ 
werke, die Holz und Stein eine atmende Oberfläche zu geben ſcheint, ungleich 
ſtärker als in den Geſamtaufnahmen zutage tritt. Die Ordnung des Bildteils 
ift gemäß der Entſtehungszeit der abgebildeten Werke erfolgt, um die im Text 
dargelegte Entwicklung der Niemenſchneiderſchen Kunſt auch in der Bildfolge 
deutlich zu machen. Es iſt ſelbſtverſtändlich, daß ſich der Abbildungsteil auf eigen⸗ 
händige oder doch unter eigener Mitarbeit entſtandene Werke beſchränkt, und 
auch die Teilaufnahmen, die die großen Altarwerke in vielen Einzelbildern aus⸗ 
einanderlegen, faſt ausſchließlich die völlig eigenhändig gearbeiteten Teile heran- 
ziehen. Gerade die Beſchränkung auf dieſe ſchönſten, in voller Hingabe entſtan⸗ 
denen Werke ſcheint uns den künſtleriſchen und menſchlichen Gehalt der Riemen- 
ſchneiderſchen Kunſt am reinſten aus der Bildfolge ſelbſt ſprechen zu laſſen. (1931) 


„Von dem großen Riemenſchneider-Werk liegen 2 Bände vor: „Tilmann Riemenſchneider, 
Die frühen Werke“ (Band D), erſchienen 1925 in Würzburg, „Tilmann Niemenſchneider, Die 
reifen Werke“ (Band II), erſchienen 1930 in Augsburg. Für Literature und arhivalifhe Nah- 
weiſe ſowie den ſyſtematiſchen Werkkatalog vgl. nun auch des Verfaſſers Artikel in Thieme⸗ 
Beckers Künſtlerleikon, Bd. 28, S. 329/36. 


Vorwort zur zweiten Auflage 


> zweite Auflage verarbeitet die neuen, vor allem die zeitliche Abfolge 
des Riemenſchneiderſchen Werks betreffenden Erkenntniſſe, die ſich in Laufe 
fünfjähriger Weiterarbeit dem Verfaſſer erſchloſſen haben, in möglichſt knapper 
Form in den beſtehenden Text. Weiter bringt ſie neben einer Neuordnung 
des Bildteils auch eine Erweiterung um ſechzehn Tafeln, die einerſeits eine 
Vermehrung der Teilaufnahmen ermöglichte, anderſeits erlaubte, die Folge der 
Werke um einige Einzelfiguren zu ergänzen. Die Ergebniſſe, die hier nur in 
kürzeſter Form mitgeteilt werden konnten, werden ausführliche Begründung in 
dem abſchließenden dritten Band des großen Riemenſchneider⸗Werks des Ver⸗ 
faſſers („Tilmann Riemenſchneider, Die ſpäten Werke“) finden, deffen Drud- 
legung zurzeit vorbereitet wird. 


Hannover, im September 1936. 
Juſtus Bier 


op la hat an der Wende zwiſchen Spätgotik und Renaiffance einen 
überraſchenden Reichtum an künſtleriſchen Perſönlichkeiten hervorgebracht. 
Iſt dieſe Dichte der Begabungen gerade in dieſer Epoche Zufall oder entſpringt 
fie einem inneren Geſetz? Die Kunſt dieſes Zeitalters ſteht in einem Zwie⸗ 
ſpalt. Sie ſucht auf der einen Seite rein aus dem Erbe der Spätgotik heraus, 
wiewohl im Kampf gegen die raffinierte und manieriſtiſch⸗ſpieleriſche Kunſt der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, eine ſtillere, natürlichere Haltung, eine 
klarere, größere Form. Andererſeits greift ſie begierig nach den neuen Inhalten 
und den neuen Formmitteln, die ſich von jenſeits der Alpen darboten. Dieſer 
Zwieſpalt zwiſchen Ausreifung des Eigenen und Aufnahme des Fremden, Neuen 
ſcheint reiche Möglichkeiten für individuelle Entſcheidungen gegeben, dem Auf— 
wachſen kräftiger künſtleriſcher Perſönlichkeiten von eigentümlicher Phyſiognomie 
günſtigen Boden bereitet zu haben. 

Auch Riemenſchneider, ſo einheitlich ſein Werk erſcheint, iſt nur aus dem 
Widerſtreit heraus zu verſtehen, in dem alle Künſtler dieſer Zeitwende ſtehen. 
Er ſcheidet ſich von jener Spätgotik, die ſich an wildem Bewegungsüberſchwang 
nicht genug tun kann, die Form oft bis zur undurchſchaubaren Wirrnis ver- 
flicht und ſelbſt die menſchliche Geſtalt durch Drehung und Wendung bis 
zum Unerträglichen überſpannt. Dieſer ganz barocke Überſchwang der Kunſt 
um 1480 war Riemenſchneiders Natur wie feiner künſtleriſchen Überzeugung 
fremd. Er ſuchte einen gegliederteren, geordneteren Formaufbau, eine natür- 
lichere, gelaſſenere Haltung, er ſcheidet fid) von der bis zur Geſtelztheit über- 
ſteigerten Zierlichkeit Schongauers ebenſo wie von dem trotz aller Größe ver— 
krampften Pathos der Pacher. Sein Ziel war eine neue Einheit der ſeeliſchen 
Stimmung, eine Innigkeit, die ohne den Kontraſt des Banalen und Wüſten 
durch die Reinheit und Stärke der Empfindung zum Beſchauer zu ſprechen 
vermag. Dieſe formale und geiſtige Läuterung begegnet ſich mit dem, was 
auch die Generation Dürers, der ein Jahrzehnt jünger als Riemenfchneider 
war, erſtrebte. Nur daß dieſe Generation ihre Ziele in einer Sprache ver— 
wirklicht, die in der Berührung mit italieniſcher Renaiſſancekunſt geklärt und 
verwandelt worden iſt, während Riemenſchneider noch allein aus den Gehalten 
und Formmitteln der Spätgotik heraus das Neue zu entwickeln ſucht. 
Riemenſchneiders Werk ift — wie z. B. auch das Werk des etwa gleíd- 
altrigen Adam Kraft — ein Beweis dafür, daß der Einbruch der Renaiffance 
in die deutſche Kunſt nicht unvorbereitet erfolgt iſt, daß die Spätgotik aus 
fih heraus ſchon verwandten Zielen zuſtrebte. Zugleich gibt aber die Ber- 
folgung der künſtleriſchen Entwicklung Riemenſchneiders auch Aufſchluß dar— 
über, warum im weiteren Fortgang die Renaiſſancekunſt über diefe ſelbſtän⸗ 
digen Anſätze der Spätgotik zu einer geiſtigen und formalen Reinigung ſiegen 
mußte: Riemenſchneiders Verſuch, das Raffinement und die auf die letzte 


Spitze getriebene Uberfeinerung der ſpätgotiſchen Kunſt von allem Spieleri⸗ 
ſchen und Selbſtgefälligen zu befreien, ſie in den Dienſt tiefſter menſchlicher 
Inhalte zu ſtellen, überzeugt doch nur als einmalige, eben aus der Individu⸗ 
alität Riemenſchneiders erwachſene Löſung. Bezeichnend, daß trotz der ſtarken 
Wirkung der Riemenſchneiderſchen Kunſt auf Nachahmer und Schüler ſie eben⸗ 
ſowenig wie die Kunſt ſeiner gleichfalls in der Spätgotik wurzelnden Weggenoffen 
eine ſchöpferiſche Weiterentwicklung ermöglichte, während die Auseinanderſetzung 
der folgenden Generation mit der italieniſchen Formenſprache gänzlich neue 
Möglichkeiten auch für die nicht wie Dürer oder die Viſcher unmittelbar in 
Berührung mit italieniſcher Kunſt getretenen Künſtler eröffnet hatte. 


SE haben ſchon oben den Gegenſatz angedeutet, in bem Riemenſchneider 
zu Schongauer ſteht. Aber bei allem Unterſchied in Formabſicht und 
Empfindungsgehalt iſt die Verwandtſchaft dennoch ſchlagend. In der geiſtigen 
Richtung wie in den Formmitteln ift Riemenſchneider Schongauers Schüler. 
Gegenüber dem Vorſtoß der Generation des Konrad Witz bedeutet ſchon die 
Kunſt Schongauers einen Verſuch, das Nad rückwärts zu drehen. Hier wird 
ſchon, untermiſcht mit Elementen einer neuen Sprache, die zarte Stimmung 
der Gotik, die graphiſche Ausdruckskraft einer flächenhaft gebundenen, un⸗ 
räumlich die Gegenſtände der Wirklichkeit umreißenden Linienſprache eines 
vergangenen Zeitalters zurückbeſchworen. In dieſer romantiſchen Vermiſchung 
des neuen naturnahen Realismus mit einer naturfernen Idealität tritt Riemen- 
ſchneider völlig das Erbe Schongauers an: wie Schongauer negiert er das 
klare Raumbild der Renaiffance, den ſtandſicheren, feſt auf der Erde wurzeln⸗ 
den Aufbau der menſchlichen Geſtalt, das Individuelle, die Einmaligkeit der 
Perſönlichkeit Ausſprechende in Ausdruck und Geſte. Die raumerſchließenden 
Elemente ſind nod) ftárfer als bei Schongauer ausgeſchieden — flächenhaft und 
unräumlich bauen fid) ſelbſt die großen Schreinkompoſttionen auf. Und folge- 
richtig iſt auch alles vermieden, was an wirklichkeitsfreudiger Notiz des banalen 
und brutalen Alltags ſich ſelbſt in die Schongauerſchen Kompoſttionen ein- 
geſchlichen hatte. 

Dieſe Reinigung, die zugleich eine Verengung bedeutet, ein Abſehen von der 
Fülle und Vielfalt des Wirklichen, wie ſie in der Generation Dürers mit 
einer ganz neuen Friſche erlebt wurde, wäre unerträglich, wenn mit ihr nicht 
eine wunderbare Vertiefung und Verdichtung des menſchlichen Gehalts ver⸗ 
bunden wäre. Es iſt nicht die anonyme Seelenhaftigkeit gotiſcher Geſichter, 
die beim Blick in das Antlitz Riemenſchneiderſcher Geſtalten erſchüttert, ſondern 
gerade wie durch ſie hindurch eine neue individuelle Aus drucksſprache die Typik 
der Köpfe und Figuren durchlebt, jeder Geſtalt ihr eigenes unvergeßliches 


Geſicht, ihre eigene Gebärde gibt. Die Geſtalten Riemenfchneiders unter⸗ 
ſcheiden ſich nicht mehr nur nach Temperament und Artung — Abwandlung 
weniger feſtgelegter Typen —, in ihnen wird ſchon ein individuelles Schickſal 
deutlich. Während aber in den harten männlichen Geſtalten Dürers das 
Bewußtſein dieſer neu gewonnenen Individualität, dieſes Heraustretens aus 
kollektiven Bindungen bejaht wird, bleibt bei den Geſtalten Riemenſchneiders 
der Eindruck eines tragiſchen Konflikts. Aus der Vereinſamung des individu⸗ 
ierten Schickſals ſcheinen ſie zurückzufliehen in die Gemeinſamkeit eines brüder⸗ 
lich gleichartigen Erlebens, das allen dieſen Geſtalten die gleiche, noch ganz 
mittelalterliche Prägung gibt. In jedes dieſer Geſichter ift der gleiche Erlebnis- 
inhalt eingeſchrieben, die gleiche leidvertraute und demutsvolle Hingabe an 
ein im Jenſeitigen ſich erſt erfüllendes Geſchick. Dieſe Hingabe, ſo ſehr ſie 
der objektiven Glaubensfrömmigkeit des Wittelalters gleichzukommen ſcheint — 
die Kraft ihrer Wirkung auf heutige Menſchen hat ſie nur durch ihren neuen 
Gehalt, durch die Echtheit und innere Glut ihrer individuellen Abwandlung 
erhalten. Dieſe Menſchen Riemenſchneiders ſind ſchon Menſchen unſerer Zeit: 
was in ihren Zügen ſteht, vermag noch heute mit gleicher Kraft das menſch⸗ 
liche Herz zu erſchüttern. 


* x * 


5 Werk iſt uns deutlicher als ſein Leben. Wir wiſſen wenig 
von ihm, allerdings für den Umriß der Perſönlichkeit Entſcheidendes. So 
wie fein Schaffen in feinem weſentlichſten Inhalt noch dem Mittelalter zu- 
gehört, ſo auch ſein menſchliches Daſein. Immerhin trifft auch ihn ſchon ein 
Strahl des Künſtlerruhms, in deſſen vollem Lichte Dürer ſtand, auch er iſt 
ſchon mehr als nur anonymer Handwerksmeiſter. In Reinhards Chronik wird 
von dem Denkmal Lorenz von Bibras, einem „herrlichen Stein“ berichtet, 
der Biſchof habe ihn „bey feinem Leben von Saltzburg führen, und zu Wirtz— 
burg einen weitberühmten Meiſter allda, Dillmann Riemenſchneider genannt, 
der Biſchoff Rudolphs Stein auch gemacht, hauen laffen”. Daß fein Name 
über Würzburg hinaus guten Klang beſaß, erweiſen auch die Aufträge, die 
er von weither erhielt. Schon dem jungen Künſtler fiel der große Auftrag 
auf den Hochaltar der Stadtkirche in Münnerſtadt zu*, folgends vergaben 
viele Städte im weiten Umkreis Würzburgs an ihn ihre größten und be— 
deutendſten Aufträge. Für Creglingen im Taubertal, für Rothenburg und 
Windsheim, die doch Nürnberg ſo nahe waren wie Würzburg, erhielt er 


Noch vor dem Münnerſtadter Altar find ein Altar in Heſſenthal im Speſſart und ein in Teile 
zerſtreuter, vielleicht für Stift Wiblingen bei Ulm geſchaffener Altar entſtanden. Vgl. Bier, 
Zum Frühwerk Riemenſchneiders, in: XIVe Congres international d'histoire de l'art 1936, 
Actes du Congrés Vol. I, S. 57 f. 


Aufträge auf eine ganze Reihe, zum Teil zerftörter großer Altarwerke. Von 
Bamberg wurde er mit dem Grabmal für das heilige Kaiſerpaar Heinrich 
und Kunigunde betraut. Was aber am meiſten für ſein künſtleriſches Anſehen 
ſpricht, daß ein Mäzen und Kunſtkenner wie Kurfürſt Friedrich der Weiſe 
bei Riemenſchneider, „dem Bildſchnitzer zu Wirtzburgk“, ein — leider ver⸗ 
branntes — Kruzifix für die Wittenberger Stiftskirche beſtellte, die der Kur⸗ 
fürſt mit Kunſtwerken der größten deutſchen und aus ländiſchen Künſtler feiner 
Zeit auszuſchmücken trachtete. 

Wie die Kenner, fo muß Riemenſchneiders Kunſt auch die Laien mit einer 
ſchon verführeriſchen Kraft angeſprochen haben, da nur ſo die ſtarke Wirkung 
ſeiner Werke als Vorbild und Muſter anderer Künſtler ſich erklären läßt. 
Nicht alle, deren Arbeiten den Eindruck des oder jenen Riemenſchneiderſchen 
Werks ſpiegeln, müffen ſeine eigentlichen Schüler geweſen ſein, wiewohl auch 
deren Zahl nicht gering war: die Zunftliften berichten von zwölf Lehrlingen, 
die Riemenſchneider ausgebildet hatte, die Zahl der Geſellen, die damaligem 
Brauch gemäß, ſoweit ſie auf Wanderſchaft befindlich waren, nicht allzu lange 
in einer Werkſtatt aushielten, muß noch weit größer geweſen ſein. 


D Umkreis, in dem Riemenſchneiders Stil unbeſchränkte Geltung hatte, 
in dem ſeine Art unbeſtritten Maßſtab und Vorbild war, reichte weit 
über das Fürſtentum hinaus durch Mainfranken, das Taubertal, bis nach 
Nordſchwaben und Thüringen hinein, vereinzelte Auswirkungen reichen noch 
viel weiter. Nur Nürnberg verhielt ſich völlig abweiſend. Als eine Kiliansbüſte 
von Riemenſchneiders Hand als Modell zu einer ſilbernen Büſte für den Würz⸗ 
burger Dom zu einem Nürnberger Goldſchmied gebracht wurde, ſchlug dieſer 
vor, „ein ander Geſicht“ zu machen: „das Antlitzt ſey zu kyndiſch“. 

Was in Mürnberg kindlich wirkte, ſcheint in Würzburg und den umliegenden 
Landſtrichen noch weit ins 16. Jahrhundert hinein als natürlicher Ausdruck 
empfunden worden zu fein, Die Menſchen Dieter Landſtriche waren befangener 
in mittelalterlichen Vorſtellungen, weicher und demütiger geſtimmt, als der 
harte Nürnberger Schlag, in dem das neue renaiſſancehafte Selbſtbewußtſein 
guten Boden fand. Aber ſo mild und kindlich offen dieſe mainfränkiſche Art 
in vielem erſcheint, ſie konnte auch ins Fanatiſche umſchlagen, wie nicht nur 
die Teilnahme an der Bauernkriegsbewegung, ſondern auch manche frühere 
Epiſode, wie z. B. der Niklashauſener Aufruhr von 1476, beweiſt. Zehntauſende 
liefen damals einem jungen Muſikanten zu, dem die Jungfrau Maria „feine 
Baucken zu verbrennen“ und „dem gemeinen Mann zu predigen“ befohlen 
haben ſoll. Da er nicht nur gegen den ,upigen ſundigen Tantz“, gegen 
„Geſchmuck, Hoffart, ſeidene Schnure, Bruſttuchere und ſpitzige Schuhe“ 
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predigte, fondern auch ins Politiſche hinübergriff — es follte „hinfur kein 
Babſt, Kaiſer, Kunig, Furſt noch andere gaiſtliche oder weltliche Obrigkait 
mer ſein, ſunder dieſelben gar abgethon werden, ain ieder des andern Bruder 
fein, auch keiner mer haben dan der ander” —, griff am Ende der Biſchof 
ein, trieb die Bauern mit ſeinen Reitern auseinander und ließ den Prediger 
auf dem Scheiterhaufen brennen. 

Riemenſchneiders Werke müſſen Dieter weichen, kindlich offenen, aber auch 
fanatiſch entzündbaren Art entgegengekommen ſein, ſie ſprachen das Gefühls⸗ 
leben auch des „gemeinen Mannes” an, gaben aber zugleich feiner Frömmigkeit 
eine Vertiefung und Würde, die noch heute eine bezwingende Macht ausübt. 
Das Abendmahl im Rothenburger Heiligblutaltar, Mariä Himmelfahrt in der 
Creglinger Herrgottskirche, die Beweinung Chriſti in Maidbronn (Tafel 28, 
55, 93) — das ſind jene großen Schöpfungen, die einer ganz innerlichen, 
ſchlichten Frömmigkeit einen in ſeiner Gehaltenheit tief ergreifenden Ausdruck 
verleihen. 


iemenſchneider gehört zu den ſeltenen Künſtlern, die das, was ſie in ihrem 

Werk ausſprechen, auch im Leben zu bewähren ſuchen. Iſt ſein Werk 
Zeugnis tiefſter ſeeliſcher Kräfte des Reformationszeitalters, ſo zeigt auch ſein 
Verhalten in den Wirren des Bauernkrieges, daß er ohne Rückſicht auf ſeine 
bürgerliche Exiſtenz die Partei derer zu ergreifen gewillt war, die ihm das 
chriſtliche Ideal, das er in den Geſtalten ſeiner Apoſtel als lebendige Mahnung 
hingeſtellt hatte, zu verwirklichen ſchienen. 
Wie ſpielt ſich dieſes Leben ab, das durch die Einheit zwiſchen dem geiſtigen 
Ausdruck ſeines Werks und ſeinem menſchlichen Schickſal ſo tief zu bewegen 
vermag? Es iſt mit Ausſchluß jener Bauernkriegsepiſode, die hart in Riemen⸗ 
ſchneiders Leben eingriff, ein bürgerliches Leben, der typiſche Lebensgang 
eines mittelalterlichen Handwerksmeiſters, der es zu Anſehen und bürgerlicher 
Geltung bringt. Was wir über Riemenſchneider wiſſen, entſtammt der bürger⸗ 
lichen Sphäre, nicht der künſtleriſchen, zumal Würzburg unter den Geſchichts⸗ 
ſchreibern jener Zeit keinen Kunſtchroniſten wie den Nürnberger Neudörfer 
beſaß und wir von dem noch ganz handwerksmeiſterlich denkenden Riemen⸗ 
ſchneider eigene Aufzeichnungen, wie wir ſie von Dürer haben, aber ſonſt 
auch von keinem der anderen deutſchen Künſtler jener Zeit, ſchon gar nicht 
erwarten dürfen. Unſere Kenntnis von Riemenſchneiders Lebenslauf ift müh⸗ 
fam aus unzähligen Einzelnotizen in amtlichen und gefchäftlichen Nieder- 
ſchriften, Eintragungen, Protokollen, Verträgen uſw. zuſammengetragen. Und 
diefe Quellen beginnen überhaupt erft mit der Niederlaſſung Riemenſchneiders 
in Würzburg zu fließen. Uber feiner ganzen Jugend liegt noch immer undurch⸗ 
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dringliches Dunkel. Gerade daß wir aus der Eintragung in die Würzburger 
Bürgermatrikel erfahren, woher er kommt: „von Oſterrode in Sachſen“, das 
iſt das Städtchen am Südhang des Harzes. Im Dezember 1483, alſo in 
dem gleichen Monat, in dem Riemenſchneider fih in Würzburg niederläßt, 
wird in einer Oſteroder Urkunde“ eines nach dem Inhalt der Urkunde offenbar 
kurz vorher verſtorbenen „Tile Remenſnider“ gedacht. Die auffällige ÜUber⸗ 
einſtimmung der Vornamen läßt vermuten, daß wir in dieſem Tile Nemen⸗ 
ſnider Riemenſchneiders Vater vor uns haben. Somit wäre Oſterode ſeine 
Vaterſtadt und der Tod des Vaters hätte ihn von der Wanderſchaft dorthin 
zurückgerufen. 

Daß er ſich von Oſterode nun nach Würzburg wandte? Der nüchtern klaren 
Denkungsart, der wir in allen feinen Niederſchriſten begegnen und die nur 
aus heutiger Perſpektive, nicht aus der Perſpektive jener Zeit heraus im 
Widerſpruch zu ſeinem dem Diesſeits abgewandten Kunſtſchaffen zu ſtehen 
ſcheint, würde die Überlegung entſprechen, daß die große, blühende Biſchofs⸗ 
ſtadt, die gerade zur Zeit ſeiner Zuwanderung ohne eine überragende Künſtler⸗ 
perſönlichkeit war, reiche Auſträge und damit bürgerliches Anſehen und Reich⸗ 
tum gewähren könne. Überdies ſcheint er in Würzburg Verwandte gehabt 
zu haben, denn der Name kommt dort im 15. Jahrhundert mehrfach vor. 
Dieſer Name iſt urſprünglich eine Handwerkerbezeichnung — für die Zaum⸗ 
zeugmacher — , da aber dieſes Handwerk in Würzburg von alters her , Cporer" 
genannt wird“, find die würzburgiſchen Riemenſchneider als von auswärts 
zugewandert zu betrachten. Eine Abſtammung Riemenſchneiders aus Würzburg, 
wie man ſie früher annahm, kommt alſo nicht in Frage, ſeine ſchon durch die 
Herkunft aus Oſterode nahegelegte niederſächſiſche Abſtammung hat ſich durch 
die Namensforſchung beſtätigt. 

Kann man dieſe niederſächſiſche Abſtammung aus Riemenſchneiders Kunſt⸗ 
ſprache erſchließen? Es tft auf die innere Verwandtſchaft ber Riemerſchneider⸗ 
ſchen Werke mit niederſächſiſchen Stuckreliefs des 13. Jahrhunderts Hinge- 
wieſen worden. Aber ebenſogut könnte man auf die verwandte Stimmung 
der Marientodgruppe im Würzburger Dom aus der Frühzeit des 15. Jahr⸗ 
hunderts hinweiſen, die mit ihren ſchmächtigen Geſtalten, deren Körper bloße 
Träger der ausdrucksſtarken Köpfe ſind, mit ihrer Bändigung des hier noch 
ſtärker als bei Riemenſchneider ſprechenden realiſtiſchen Einzelmotivs zugunſten 


* Driginalurfunde vom 13. Dezember 1483 im ſtädtiſchen Archiv in Oſterode i. H. Vgl. unſere 
Veröffentlichung in Bamberger Blätter für fränkiſche Kunſt und Geſchichte 10 (1933) S. 6f. 
Nur um 1415 kommt einmal Riemenſchneider als Berufs bezeichnung vor; das älteſte 
Einwohnerbuch des Würzburger Stadtarchivs verzeichnet einen Nickel Bolan Rimenfnider 
(Nachweis von Dr. Mayer⸗Erlach). Aber auch diefer (f ja, wie der Name ausweiſt, nicht 
würzburgiſcher Abkunft. y 
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einer geläuterten reinen Stimmung des Ganzen Riemenſchneiders Art fehr 
nahe kommt. Dieſe Vergleiche mit Bildwerken älterer Epochen laſſen nur 
erkennen, daß auch in früheren Zeiten ein verwandter Gehalt empfunden 
und geſtaltet worden iſt wie der im Werk Riemenſchneiders verwirklichte, für 
unſere ſpezielle Frage müſſen dieſe aus irgend einer innerlich verwandten 
Epoche herangeholten Beiſpiele notwendig in die Irre führen. 

Prüfen wir die unmittelbar vorausgehende Würzburger Plaſtik, fo ift aller- 
dings feſtzuſtellen, daß Riemenſchneider an das, was er in Würzburg vor⸗ 
fand, nicht anknüpft. Die Denkmäler für Gottfried von Limpurg (geſt. 1455) 
und Johann von Grumbach (geſt. 1466), noch zugehörig der monumentalen Phaſe 
der deutſchen Plaſtik um die Jahrhundertmitte, ſprechen eine ſehr viel härtere, 
markigere Sprache, als ſie Riemenſchneider mit nach Würzburg brachte. Es 
iſt nicht nur der Unterſchied der Generationen: ein Adam Kraft hätte den 
Tenor dieſer beiden Grabmäler auch auf der neuen Stilſtufe beibehalten. 
Riemenſchneider bringt einen völlig anderen Klang in die Würzburger Plaſtik. 
Iſt dieſer Klang nun niederſächſiſch? Er erſcheint uns vielmehr ſchwäbiſch, 
wenn man ihn ſchon nach Landfchaften zu charakteriſieren ſucht. In Schwaben 
konnte ſich Riemenſchneiders Stil in der Berührung mit einer ſeiner ſubtilen per⸗ 
ſönlichen Artung verwandten Weſensart entwickeln, das ſchwäbiſche Bildungs⸗ 
gut hat in den Jahren der Wanderfchaft offenbar den jungen Menfchen viel 
entſcheidender geformt als das, was etwa ín den Lehrjahren in den Harz- 
gegenden auf ihn eingewirkt hat. Bezeichnend, daß Riemenſchneider in weſent⸗ 
lichen künſtleriſchen Momenten, z. B. dem großfiguralen Aufbau der Schrein⸗ 
kompoſitionen — in Niederdeutſchland herrſcht die kleinteilige Schreinfüllung 
auch in dieſer Epoche vor —, im Gegenſatz zur niederdeutſchen Kunſt ſeines 
Zeitalters ſteht. Wie weit trotz dieſer oberdeutſch beſtimmten Kunſtſprache aus 
dem inneren Gehalt ſeiner Werke ſein niederſächſiſches Stammestum fühlbar 
wird, bleibt eine offene Frage. 

Dagegen geht klar aus Riemenſchneiders Werken hervor, was Schwaben 
und der Oberrhein ihm gegeben haben. Man hat früher geglaubt, er müſſe 
auch in Nürnberger Werkſtätten gearbeitet haben, etwa durch die Werkſtatt 
Wolgemuts gegangen ſein, auf Grund von Arbeiten — den Figuren der 
Eliſabeth und des Kilian aus dem Münnerſtadter Altarſchrein, der Madonna 
im Neumünſter zu Würzburg —, die eine ſtarke Verwandtſchaft mit den herben, 
harten Nürnberger Werken der von Wolgemut beſchäftigten Schnitzer zeigen. 
Gerade dieſe Arbeiten haben ſich aber bei ſchärferer Beobachtung nicht als 
eigenhändige Werke Riemenſchneiders, ſondern als ſelbſtändige Geſellenarbeiten 
erwieſen“. Dieſe Frage loft fih alfo von felbft auf. Eigenhändige Frühwerke, 
* Demmler wie Pinder haben ſich der Meinung angeſchloſſen. Vgl. Pinder, Die deutſche 
Plaſtik II, Potsdam 1929, S. 418. Pinder erkennt Peter Breuer als Schnitzer des Kilian. 
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wie das Grumbach⸗Denkmal in Rimpar, der Haßfurter Täufer, bie Reliefs mit 
der „Begegnung im Garten“ und dem „Gaſtmahl bei Simon”, die Schrein⸗ 
gruppe der Erhebung Magdalenas und die Evangeliſten vom Münnerſtadter 
Altar (Tafel 1-15), ja ſelbſt noch die Eva von der Würzburger Marien- 
kapelle (Tafel 17) weiſen auf Schwaben und den Oberrhein. Ulmer Werke 
wie die Büſten auf den Wangen des Syrlinſchen Chorgeſtühls könnten dem 
jungen Riemenſchneider ein beſtimmender Eindruck geweſen fein. Nicht nur 
wegen der wunderbaren Feinheit der Schnitzarbeit in ungefaßtem Holz, mehr 
noch, weil hier Menſchen mit individuellem Leben, mit der Kraft perſönlichen 
Ausdrucks gebildet waren. Und nicht minder ſtark wird ihn der Eindruck der 
Straßburger Werke Nikolaus Gerhaerts und feiner Schule getroffen haben. 
Straßburger Eindrücke, etwa die Erinnerung an die Alabaſter⸗Kreuzigung im 
Frauenhaus, wirken noch lange bei ihm nach, vom Einfluß Schongauers nicht 
zu reden. Schließlich ift ſchon früher die Vermutung ausgeſprochen worden!“, 
daß Riemenſchneider mit dem Meiſter des Blaubeurener Hochaltars gemeinſame 
Jahre in einer ſchwäbiſchen Werkſtatt verbracht habe, etwa der des Ravens- 
burger Meiſters, deſſen ſchöne Schutzmantelmaria ins Berliner Muſeum ge⸗ 
langt iſt. Dieſe Theſe hat einiges für ſich, da auch das früheſte datierte Werk 
Riemenſchneiders, das Grabmal des 1487 verftorbenen Eberhard von Grum- 
bach (Tafel 1), nach Ravensburg weiſt. Unverkennbar hat der ſtracke Riemen⸗ 
ſchneiderſche Ritter Verwandtſchaft mit dem ſchmucken St. Georg im Liebighaus 
zu Frankfurt a. M., der einer Ravensburger Werkſtatt entſtammt **. 


ie die Jugend Riemenſchneiders im Dunkel bleibt, der Weg, den er in 

den Jahren der Wanderſchaft genommen hat, nur aus dem Stil ſeiner 
Werke entnommen werden kann, ſo muß auch bei der Anſetzung ſeines Geburts⸗ 
jahres die ſtilgeſchichtliche Überlegung mit eingreifen. Wir haben nur eine 
Ausſage über ſein Alter: gelegentlich eines Schiedsverfahrens, dem er als 
Zeuge beiwohnte, im Jahre 1528, gibt er zu Protokoll: „er ſei 40 Jar zu 
Würzburg gefeffen” und „fet 60 Jar alt”. Dieſe Angaben ſind ungefähre. Nach⸗ 
weislich kam er ſchon 1483, alfo vor 45, nicht vor 40 Jahren, nach Würz⸗ 
burg. So wird „er [ 60 Jar alt“ als „er ſtehe in den Sechzigern“ ver- 
ſtanden werden müſſen, zumal auch eine ganze Reihe weiterer Zeugen ihr 
Alter nur „ungeverlich“ angeben. Mit 15 Jahren konnte er nicht Lehrzeit 
und Wanderjahre hinter fid) haben. Er wird nicht 1468, ſondern ſpäteſtens 
1463 geboren ſein. Denn ein Zwanzigjähriger muß er geweſen ſein, als er 
in Würzburg auftauchte. Der Charakter ſeiner Kunſt ließe ſogar ein früheres 


Von Vöge in den Monatsheſten für Kunſtwiſſenſchaft 2 (1909) S. 11 ff. 
Vgl. Baum, Ulmer Plaſtik um 1500, und Pinder, a. a. O., S. 404. 
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Datum, etwa 1460, zu. Er ift fein Mann der Generation Dürers in dem 
Sinne, daß er mit Dürer, Cranach, Baldung, mit Backofen und Griine- 
wald Schritt hielte. Er iſt ein Mann der älteren Generation. Er ſteht neben 
dem auch ungefähr 1460 geborenen Adam Kraſt, neben Malern wie Strigel 
oder dem ſog. Meiſter des Peringsdörfer Altars. Es ſind die Männer der 
Wende. Dem alten Erbe ſtärker verhaftet als die um Dürer, und doch auch 
ſchon voll des neuen Atems, erfüllt vom Begriff großer Menſchlichkeit, der 
noch der Schongauer⸗Generation völlig verſchloſſen war. 


W verlief das Leben Riemenſchneiders, als er in Würzburg ſich ſeßhaft 
machte? Als er am Ende des Jahres 1483 nach Würzburg kam, trat 
er zunächſt als Geſelle in eine fremde Werkſtatt ein. Am 7. Dezember gelobt 
er den Bürgermeiſtern „der hantwerksleutte pflicht mit treuen“. Fünfviertel 
Jahr ſpäter macht er ſich durch die Heirat mit der Witwe eines Goldſchmieds 
ſelbſtändig, wird Meiſter und — am 28. Februar 1485 — Bürger. Seine 
Frau hat ihm drei Söhne mit in die Ehe gebracht und einen Hof „zum 
Wolfmannsziechlein“, auf dem er zeit ſeines Lebens wohnen blieb, ein ſtatt⸗ 
liches Anweſen in der Franziskanergaſſe, das noch heute im weſentlichen wie 
zu Riemenſchneiders Zeiten ſteht. Die Frau ſtarb ihm bald, ſchon ein Jahr- 
zehnt ſpäter und hinterließ ihm zu den Stiefſöhnen noch eine Tochter ſeines 
Bluts. Im Februar 1495 hatte er „Mut und Willen, ſich wiederum in ehe⸗ 
lichen Stand zu begeben, da es ihm und ſeinen Kindern ſchwer und an ihrer 
Nahrung ſchädlich ſei, mit Dienſtmaiden hauszuhalten“, wie er in dem damals 
zuſtandegekommenen Erbteilungsvertrag ausführt. Um Oſtern 1497 war er 
denn auch wirklich von neuem verheiratet und aus dieſer Ehe entſproſſen ihm 
3 Söhne und 1 Tochter. Auch dieſe Frau ſtarb ihm, denn 1507 heiratet er 
zum dritten Male, die Witwe eines Schmieds. Und nach dem Tode dieſer 
dritten Gattin verſucht der faſt Sechzigjährige noch einmal ſein Glück, 1520 
(oder 1521) ehelicht er eine vierte Frau, die ihn überlebte. 

Sein bürgerliches Leben iſt verflochten mit dem Schickſal Würzburgs. Das 
Jahr 1525 ſteht ſchwer darin. Deutlich wird für uns ſeine bürgerliche 
Exiſtenz erſt ſeit dem Jahre 1504, in dem der zu Anſehen und allgemeiner 
Achtung gelangte Künſtler unter feds Perſonen, die der Rat vorgeſchlagen 
hatte, vom Domkapitel, das über dieſen Vorſchlag zu befinden hatte, zum 
Ratsmitglied gewählt wird. Er bekleidet nun wechſelnd die Amter eines 
Baumeiſters (Vorſtand des Bauweſens), Fiſchermeiſters, Kapellenpflegers, 
Steuerherren, Schoßmeiſters und Spitalpflegers. Mehrmals gehört er dem 
Obern Rat an, für das Jahr 1520 auf 1521 wird er zum Bürgermeiſter 
gewählt. 
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Im Jahre 1525, als die Stürme des Bauernkrieges heraufziehen und auch tn 
Würzburg ſich die Entſcheidung vorbereitet, ſteht er im Rat zu jener Gruppe 
von Ratsmitgliedern, die ſich den Wünſchen des Biſchofs verſperren, weder 
die Reifigen, die Konrad von Thüngen aus dem ganzen Fürſtentum nach 
Würzburg zuſammenzog, in die Stadt einlaſſen, noch Würzburgiſche Mann⸗ 
ſchaften gegen die Bauern ins Feld ſchicken wollten. Nach dem Sieg der 
Fürſten wird er denn auch mit den zehn anderen Ratsmitgliedern, die an 
dieſen Entſchlüſſen beteiligt waren, aus dem Nat geſtoßen. 

Aber Riemenſchneider hatte darüber hinaus noch eine weitere Schuld auf 
ſich geladen. Er hat ein Gerücht ausgeſprengt, „es ſtünd ein groſſ gewaltig 
Geſchütz im Katzenwickers“, einem Biſchofshof innerhalb der Stadt. „So 
entſtunde ein Geſchrey, wann die Reuter kämen und eingelaſſen würden, ſie 
das Geſchütz in die Stadt richten und ſie die Bürger ihres Gefallens zwingen 
und dringen. Da ward ein Rumor und Aufflauff, als wären die Reuter 
ſchon vorhanden und vorm Thor.“ Dieſes Gerücht, das Riemenſchneider in 
Umlauf gebracht hatte, hat ihm, als Würzburg ſich ergeben mußte, beinahe 
den Hals gekoſtet. Während ſeine Mitgefangenen bald wieder freigelaſſen 
wurden, wird er bis zuletzt einbehalten, von einem Kerker in den anderen 
gezerrt, faſt täglich mit ſcheinbaren Vorbereitungen zur Hinrichtung geſchreckt 
und ſchließlich auch noch peinlich befragt — d. h. gefoltert. Sein Leben hat er 
nur dadurch gerettet, daß er fih mannhaſt ein Geſtändnis auch durch die 
Folter nicht hat abringen laſſen, ſondern dabei blieb, er hätte das Gerücht 
„von Hanſen Bermeter erſtlich gehöret und volgends nachgeſagt“. Dieſer 
Bermeter war als der Hauptaufwiegler in Würzburg bekannt und als er in 
Nürnberg auf Anſuchen des Würzburger Biſchofs gefangen geſetzt, ſeinerſeits 
die Schuld auf Riemenſchneider legte, konnte es ihm nichts nützen, er wurde 
„als ein Aufrührer Donnerstags nach Chiliani anno 1527 mit dem Schwerdt 
zum Tod verurtheilet und gerichtet“. Niemenfchneider aber war fon am 
8. Auguſt 1525 aus dem Gefängnis entlaſſen worden. 


as Riemenſchneider auf die Seite der Aufſtändiſchen getrieben hatte, 

läßt ſich ſchwerlich eindeutig feſtſtellen. Es mögen einmal politiſche 
Gründe geweſen fein, die bei der Bürgerfhaft febr ſtark mitſprachen. Denn 
die Abhängigkeit von Biſchof und Domkapitel und die Erinnerung an ver⸗ 
gebliche Befreiungsverſuche laſtetete auf ihr, und die Hoffnung, die Reihs- 
unmittelbarkeit zu erringen, die ſo manche kleinere Stadt im nächſten Umkreis 
befaß, wollte man nicht begraben. Darein miſchte fid) der Groll der Bürger- 
lichen gegen die immer weiter anwachſenden Vorrechte der hohen Geiſtlichkeit 
und des Adels, aus dem diefe fid) allein zuſammenſetzte. Riemenſchneider 
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08 war als Steuerherr wirkſam beim Biſchof dem entgegengetreten, daß 
von Adligen oder Geiſtlichen erworbene abgabenpflichtige Liegenſchaften der 
ſtädtiſchen Steuer entzogen werden ſollten. 

Mag ſolcher politiſcher Groll bei Riemenſchneiders Einſtellung mitgeſprochen 
haben, entſcheidend kann er nicht gewefen fein. Was Riemenſchneider auf die 
Seite der Aufſtändiſchen trieb, muß letzten Endes ſeine religiöſe Uberzeugung 
geweſen ſein, wenn wir auf Grund ſeiner Werke, die über ſein innerſtes 
Weſen klar ausſagen, unſere Schlüffe ziehen dürfen. Werke wie das Rothen- 
burger Abendmahl, die Creglinger Himmelfahrt, die Maidbronner Beweinung 
atmen eine ganz innerliche ſchlichte Frömmigkeit, die unmittelbar aus dem 
Wort Chriſti ſchöpft, eine urchriſtliche Glaubenseinfalt, die dem mit einem 
ſtarken Einſchlag höfiſchen Zeremoniells durchwirkten Kirchendienſt der Zeit 
mit innerer Fremdheit gegenüberſtehen mußte. Der Widerſpruch zwiſchen der 
auf adelige Herkunft pochenden, in adlig⸗ ritterlichen Formen lebenden hohen 
Geiſtlichkeit, in deren Hand die Stadt war, und der Demut der Apoſtel, 
wie er ſie in ſtrengen und ernſten Bildern aufgerichtet hatte, war zu ſcharf, als 
daß er in dem aufgeregten Jahre des Bauernkrieges nicht auch für Riemen⸗ 
ſchneider einen politiſchen Inhalt bekommen hätte. 


Oy mag der Meiſter Gefangenſchaft und Folter überſtanden haben? Es 
iſt uns keine Arbeit von Riemenſchneider überkommen, die urkundlich 
als nach ſeiner Entlaſſung aus dem Kerker geſchaffen erwieſen wäre. Wir 
wiſſen nicht, wie die aufrüttelnden und furchtbaren Erlebniſſe dieſes Jahres 
fih in feinem Werk ausgewirkt haben. Aber wir wiſſen, daß er nicht als 
gebrochener Mann das Gefängnis verließ. Es liegt eine ſeltſame Tragik darin, 
daß der einzige Auftrag an Riemenſchneider, von dem wir nach jenem Jahre 
1525 urkundliches Zeugnis haben, ein Auftrag für das Frauenkloster in 
Kitzingen war, die in den bilderſtürmeriſchen Unruhen des Bauernkrieges zer⸗ 
riſſenen und verſchleppten Altäre wieder zuſammenzuſtellen und zu ergänzen! 
daß überdies der Maidbronner Altar, dieſes ergreifende Zeugnis der Stimmung 
jener Jahre, ein Werk, das er kurz vor Ausbruch des Bauernkrieges voll⸗ 
endet haben muß, bei feiner Aufſtellung im Jahre 1526 durch die Predellen- 
inſchrift zu einem Denkmal des Sieges über den bäueriſchen Aufruhr wurde. 
Riemenſchneider lebte noch ſechs Jahre. „Am abent Kiliani“, am 7. Juli 1534, 
ftarb er, wohl an die fiebzig Jahre alt. In den folgenden Zeitaltern geriet er 
in völliges Vergeſſen. Erſt Anfang des 19. Jahrhunderts, als man ſeinen 
Grabſtein fand und das Zeitalter der Romantik den Blick wieder öffnete für 


* Bol. Pfrenzinger, Niemenſchneider und Kitzingen, Bayerland 1925, S. 703. 
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die Schönheit und die menſchliche Tiefe feiner Werke, wurde fein Name 
wieder lebendig. 


* Be * 


Dis Geſchichte des Lebens Tilmann Riemenſchneiders gibt von fih aus 
noch keinen Aufſchluß über ſeine künſtleriſche Entwicklung. Dieſe Ent⸗ 
wicklung, ſo individuell ſie ſich im einzelnen darſtellt, iſt in ihrer Richtung 
nur aus der geſamten Kunſtentwicklung des Zeitalters heraus zu verſtehen. 
Riemenſchneiders Werke ſtehen neben den gewichtigſten Werken der deutſchen 
wie der italieniſchen Renaiſſance, ſo grundverſchieden ſie in ihrer geiſtigen 
Haltung und in ihrem Formenausdruck ſind, als Werke von gleichem inneren 
Gewicht — ſie ſind nicht etwa nur Nachklang und zurückgebliebene Außerung 
einer vergangenen Kunſtſprache, ſondern letzte Vollendung deſſen, was die 
Spätgotik erſtrebte. Es iſt für die innere Kraft dieſer letzten Phaſe der Spät⸗ 
gotik bezeichnend, daß ſie von ſich aus, nicht als von außen herangebracht, 
ſondern aus inneren Entwicklungen hervorgewachſen eine Wendung vollzieht, 
die zu der neuen Kunſt hinüberweiſt. Der Sieg der Renaiſſancekunſt wäre 
undenkbar geweſen ohne dieſe Vorbereitung gerade durch die reifſten und 
künſtleriſch ſtrengſten Werke der Spätgotik. Dieſe Wendung zur neuen Kunſt 
aus der Logik der eigenen Entwicklung heraus iſt bei Riemenſchneider ebenſo 
wie bei dem im ſeeliſchen Gehalt von Riemenſchneider ſo verſchiedenen, in 
ſeinem künſtleriſchen Weg dem kongenialen Würzburger Gegenſpieler aber 
überaus verwandten Adam Kraft zu beobachten. Krafts Weg von dem mit 
Form überfüllten, maleriſch tiefenhaft komponierten Schreyer-Epitaph zu den 
kurz vor ſeinem Tod entſtandenen Kreuzwegreliefs, die mit wenigen, in klare 
Bildzonen geordneten Figuren auskommen, iſt mit Riemenſchneiders Weg 
vom Münnerſtadter Altar und Blutaltar zum Creglinger und Dettwanger 
Altar, vom Grumbach- und Scherenberg-Denkmal zum Schaumberg- und 
Bibra⸗Denkmal völlig gleich gerichtet. Noch der Blutaltar (Tafel 26) zeigt 
die gleiche Gedrängtheit des kompoſitionellen Gefüges wie Krafts frühe 
Arbeiten. Bezeichnend das gleichwertige Nebeneinander aller Figuren in der 
engverſchlungenen Abendmahlskompoſition (Tafel 28), die gleichmäßige Dichte 
des Formgefüges in allen verfügbaren Flächen, in Fuß, Schrein, Flügeln 
und Geſpreng. Der noch früher entſtandene Münnerſtadter Schrein ſcheidet 
leider als Ganzes für die Vergleichung aus, da nur ſeine Teile erhalten ſind, 
doch ſcheint er nach der Beſchreibung im Vertrag ebenſo überfüllt geweſen zu 
fein, wie Krafts Schreyer⸗Epitaph *. 

* Vgl. den Vertrag bei Bier, Tilmann Riemenſchneider, Die frühen Werke, S. 92 f. Cine 


gerade für dieſe Überfüllung aufſchlußreiche Replik des Münnerſtadter Altars gibt der Altar⸗ 
ſchrein der Schneidergeſellen im Lübecker Annenmuſeum. 
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Immerhin ift anzumerken, daß aud) ſchon dieſe erften Altarwerke Riemen⸗ 
ſchneiders grundſätzliche Neuerungen bringen. An Stelle der bunten und durch 
Vergoldung noch lebhafter ſtrahlenden Faſſung tritt Farbloſigkeit. Riemen- 
ſchneider zeigt, wie ſpäter auch Veit Stoß, das weiße ſchneeige Lindenholz und 
beſcheidet fid) bei ganz geringfügigen, meiſt grauen Lavierungen der Augen- 
ſterne, der Lippen uſw., die das Antlitz verlebendigen, den ſeeliſchen Gehalt 
zum Sprechen zu bringen helfen, als „Farbe“ aber überhaupt nicht in Be- 
tracht kommen. Dieſes neue Prinzip, das ſeine Parallele in der Entwicklung 
vom bunt kolorierten Holzſchnitt zu dem lediglich aus den Wirkungen des 
Schwarz und Weiß ſchöpfenden Holzſchnitt des jungen Dürer hat, begegnet 
ſich mit der anderen Neuerung, dem Altarauf bau nur eine Anſicht zu geben, 
während ſich bisher zumindeſt nach der Schließung des Schreins ein neuer 
Anblick auf den Rückſeiten der Flügel bot, wenn nicht durch eine Mehrzahl 
von Flügelpaaren eine ganze Reihe von Verwandlungen möglich war. Beide 
Neuerungen — Farbloſigkeit und Einbildigkeit — bedingen ſich gegenſeitig, ſie 
ſind aus dem Streben der Spätgotik erwachſen, auf dieſer letzten Stufe eine 
noch ſtrengere Geſchloſſenheit der künſtleriſchen Wirkung zu gewinnen, als ſie 
bisher geübt worden war, ohne doch das über ſich Hinausweiſende, ins Un⸗ 
begrenzte Deutende der künſtleriſchen Geſtaltungen, den vielgliedrigen Reih- 
tum der Erſcheinung aufzugeben. Dieſe letzteren ſpezifiſch ſpätgotiſchen Ab— 
ſichten hatten ja den Wandelaltar hervorgebracht, der — nur im zeitlichen 
Hintereinander zu erſchließen — etwas geheimnisvoll Lebendiges bewahrt, das 
im Kunſtwerk zu faſſen die höchſte Sehnſucht der Spätgotik war. Solches 
geheimnisvolle Leben atmet trotz der Beſchränkung auf eine Anſicht auch 
aus Riemenſchneiders Altären, ja es findet ſich darin noch geſteigert wieder, 
indem das Licht in einem bisher ungeahnten Grad in die künſtleriſche 
Rechnung mit einbezogen wird und der Erſcheinung etwas Schwebendes, 
geheimnisvoll Wandlungsfähiges gibt. Unmöglich wäre das bei Feſthalten 
an farbiger Faſſung und Vergoldung geweſen, da die bunte Koloriſtik zu- 
ſammen mit dem blendenden Glanz der Goldflächen das Auge nur die gröbſten 
Gegenſätze von Licht und Schatten aufnehmen läßt. Erſt der Verzicht auf 
Faſſung und Vergoldung erſchloß die feineren Stufen des Lichtganges. Zu- 
gleich erlaubte er eine Verfeinerung der Schnitzarbeit, eine zarte, leiſeſte 
Hebungen und Senkungen der Form bezeichnende Durchbildung der Ober- 
fläche, die unter der dicken Leinwand⸗, Kreide- und Farbſchicht der Faſſung 
ſinnlos geweſen wäre, und vor allem der Darſtellung des Seeliſchen zugute 
kommt. 

An dieſen Neuerungen, die ſchon der Münnerſtadter Altar bringt, halten alle 
ſpäteren Riemenſchneiderſchen Altäre feft, der Blutaltar wie der Creglinger, 
Dettwanger und Maidbronner Altar. Geht der Maidbronner Altar (Tafel 93) 
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von dem bis dahin noch immer feſtgehaltenen Typus des dreiteiligen, aus 
Holz geſchnitzten Wandelaltars zugunſten der einteiligen, allerdings noch immer 
in der Kompoſition dreigliedrigen Steintafel vollſtändig ab, ſo zeigt ſchon 
der Creglinger und Dettwanger Altar eine neue Form — das Altarganze 
wie die einzelnen Kompoſitionen ſind gegenüber dem Blutaltar ſtraffer und 
artikulierter aufgebaut. Bezeichnend wie die Schreinkompoſitionen (Tafel 55 
und 81) nun in ſich gegliedert werden, wie die einzelnen Geſtalten zu Gruppen 
zuſammentreten, wie das Leere, der Raum zwiſchen den Figuren oder Figuren⸗ 
bündeln in die künſtleriſche Rechnung einbezogen wird. Erſt aus der Spannung 
zwiſchen Maſſe und Leere, nicht aus der Figurenausteilung an ſich, entſteht 
in dieſen reifen Werken die Kompoſition. Zudem gewinnen Licht und Schatten 
eine neue Bedeutung. Schon bei den Frühwerken beſtimmte weſentlich der 
raſche heſtige Wechſel kleinteilig in Licht und Schatten ſich wendender Formen 
den Eindruck der Kompoſition, Licht und Schatten blieb aber dort immer 
Ausdruck des Taſtbaren, der Raum wurde dort allein durch die plaſtiſche 
Form erſchloſſen, wogegen jetzt Licht und Schatten von fih aus zur Raum- 
bildung beitragen. 

Allerdings bleibt es auch jetzt bei der bloßen Andeutung einer räumlichen 
Zone, in der das plaſtiſche Geſchehen vor ſich geht: die klar in ihrer Tiefe 
ermeßbare Raumbühne der Renaiffancefunft (ft Riemenſchneider fremd. Im 
Gegenteil, die Tendenz ſeiner Entwicklung geht von allen Anfang an auf 
Ausſcheidung aller Tiefenwirkung, wie z. B. der Vergleich des Reliefs 
„Begegnung im Garten“ (Tafel 6) mit Schongauers Stich oder des Reliefs 
„Gaſtmahl bei Simon“ (Tafel 7) mit gleichzeitigen Holzſchnitten erweiſt. Iſt 
aber der frühe Riemenſchneider noch voll des Bewegungsdrangs, der den 
Stil der Achtzigerjahre kennzeichnete (vgl. Tafel 2), noch voll kleinteilig 
haſtender Formunterteilung in der Schlingung und Brechung der Falten— 
gefälle und betonter Überſchneidungen ín der Drehung und Beugung der 
Körper, noch voll räumlich tiefenhafter Wirkungen in dem perſpektiviſchen 
Gerüſt der Reliefkompoſitionen, fo wird fortſchreitend fein Stil immer flächiger, 
die Raumtiefe andeutenden Momente treten immer mehr zurück, die Figur 
ſtellt fid) immer bewußter in die Fläche eín*. Der Wandel von der früheren 
Stilſtufe zu Riemenſchneiders reifem Stil iſt klar zu fixieren: in der Arbeit 
am Blutaltar iſt Riemenſchneider zu ſeiner neuen Form gelangt. Schon das 
ſpäter als die Schreingruppe gearbeitete Olbergrelief (Tafel 39) — das Einzug⸗ 


* Man vergleiche die Engel zu feiten Magdalenas (Tafel 4) mit den einfacher und doch 
ſchwungvoller bewegten Engeln der Creglinger Himmelfahrt (Tafel 55 und 61), die Münner⸗ 
ſtadter Reliefs (Tafel 6 und 7) und ſelbſt noch das Bamberger Gottesgericht (Tafel 80) mit 
ihrem noch tiefenhaft ſprechenden Liniengerüſt mit den viel ſtrenger in die Fläche ſich bindenden 
und trotzdem räumlicher wirkenden ſpäten Bamberger Reliefs (Tafel 76 und 78). 
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relief iſt nicht eigenhändig — und die gleichfalls fpäter gearbeitete Verkündigungs⸗ 
maria im Geſpreng (Tafel 36) — auch hier ſind die übrigen Figuren Geſellen— 
arbeiten — zeigen den neuen Stil. Eine größere, klarere Form ſetzt ſich durch: 
bezeichnend, wie die kleinteiligen gebrochenen Faltenkaskaden, die ſich noch in 
der Abendmahlsgruppe des Blutaltars (Tafel 28) finden, nun ſtilleren, klareren 
Faltenzügen weichen. Zudem wird auch die einzelne Geſtalt verbundener mit 
dem Raum, der ſie umgibt, empfunden, im Olbergrelief (Tafel 39), wie in 
ſpäteren Reliefs (vgl. die Bamberger Reliefs Tafel 76 und 78) iſt die Figuren⸗ 
austeilung eine lockerere wie in den Reliefs der früheren Jahre, für den Ein⸗ 
druck werden konkave gehöhlte Formen wichtig, wie ſie in den Mantelgefällen 
der Marienfigur (Tafel 36) und des Chriſtus aus dem Olbergrelief wie auch 
der als einziger Reſt der Schreingruppe des Annenaltars erhaltenen Anna 
(Tafel 53) auftreten. 

Gleichzeitig mit dieſen erſten Werken des neuen Stils iſt ein Grabmal ent⸗ 
ſtanden für den auf der Fahrt ins Heilige Land ums Leben gekommenen 
Konrad von Schaumberg (Tafel 44), das den früheren Grabmälern des Eber- 
hard von Grumbach (Tafel 1) und des Biſchofs Rudolf von Scherenberg 
(Tafel 22) gegenübergeſtellt werden muß. 

Während bei dem Grumbach- und Scherenberg-Denkmal eine Spannung zwi- 
ſchen Figur und Rahmen beſteht — charakteriſtiſch wie die Geſtalt des Grum— 
bach über die Ränder der Platte hinausgreift, wie der Scherenberg eng gefaßt, 
vom Beiwerk überſchnitten, in feiner Niſche ftebt —, tft beim Schaumberg- 
Denkmal die tektoniſche Einbindung der Figur geſucht: mit melodiſch fließendem 
Umriß ſteht die Geſtalt vor der Platte, wie in den Schreinkompoſitionen des 
Creglinger und Dettwanger Altars ſprechen die Leeren neben der plaſtiſchen 
Form mit dieſer zuſammen, auch hier wird die Geſtalt als raumgebunden 
empfunden. 


(Tür die Wandlung des geiſtigen Gehalts in Riemenſchneiders Werken gibt 
es keine ſchlagendere Gegenüberſtellung als Grumbach und Schaumberg 
(Tafel 1 und 44). Der Grumbach, ein ſtracker, ſpätgotiſcher Elegant mit 

breiten Schultern und ſchmalen Hüften, ganz in Eiſen gekleidet, eine Figur 

wie aus den Stichen des Hausbuchmeiſters, noch gar nicht eigentlich riemen⸗ 
ſchneideriſch, ganz aus Eindrücken der Wanderjahre geſpeiſt. Der Schaumberg 
hingegen mit ſeinem helmfreien, lockenumrauſchten Haupt gelöſt in der Haltung, 
eine Geſtalt, die aus der großen Geſinnung der Jahrhundertwende geboren, 
trotzdem mittelalterlichen Geiſt reiner ausſpricht als die ſelbſtbewußt⸗ſtracke 

Figur des Grumbach. Die kurvige Schwingung des Schaumberg, die nicht 

zufällig nur an hochgotiſche Figuren erinnert, ſpricht ein ſchwerelos erd⸗ 
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entbundenes Daſein aus, wie ja auch das männlichherbe Jünglingsantlitz in 
all ſeiner Kraft einen nicht auf irdiſche Dinge gerichteten, ganz nach innen 
gewandten Ausdruck zeigt. Der Kopf des Grumbach iſt dieſem erlebten Antlitz 
gegenüber ſtumm, wie auch der Ausdruck der Geſtalten des Münnerſtadter 
Altars, ſelbſt noch des Adam von der Marienkapelle etwas Verhaltenes gegen⸗ 
über den durchlebteren reiferen Phyſiognomien der ſpäteren Zeit hat“. 

Iſt in der Zeit, in der das Scherenberg-Denkmal und die Abendmahlsgruppe 
im Schrein des Blutaltars entſtehen, Riemenſchneiders Intereſſe am ſtärkſten 
auf das Herausarbeiten ſcharf aus geprägter Charaktere, auf die Vielfalt 
menſchlichen Seins, auf Erweiterung der Grenzen ſeines eigenen Empfindungs⸗ 
vermögens gerichtet (vgl. Tafel 21, 27 —35), fo wird in der Epoche des 
Creglinger Altars auf ſolchen äußeren Reichtum der Charaktere mehr und 
mehr verzichtet, die Typenreihe viel enger genommen, mehr aus innerer Er- 
fahrung heraus gebildet, aber eben dadurch die Seelenzeichnung zu einer ganz 
neuen Tiefe vorgetrieben (Tafel 56 — 60, 63). 

Gegenüber der ergreifenden inneren Glut, die fid) in den Geſtalten der Ereg- 
linger Himmelfahrt ausdrückt, ſetzt im folgenden Jahrzehnt eine geſtilltere, 
gar nicht mehr erpreffío geſteigerte Sprache ein. Schon im Domhochaltar 
und dem Heidingsfelder Olberg kündigt ſich dieſe neue Wandlung an, im 
Dettwanger Altar, den ſpäteren Teilen des Bamberger Grabmals und dem 
Steinacher Kruzifixus wird fie offenbar (Tafel 67 — 87). 

Zugleich beginnt in dieſem Jahrzehnt die Renaiſſancekunſt, die bis dahin 
Riemenſchneiders aus ſeinem eigenen Geſetz entwickelten künſtleriſchen Weg 
überhaupt nicht angefochten hatte, auf Riemenſchneider einzuwirken. Während 
Kraft, der ſchon 1508 ſtarb, dieſe Auseinanderſetzung mit der inzwiſchen zum 
Sieg gelangten neuen Kunſt erſpart blieb, konnte Riemenſchneider auf die 
Dauer den begonnenen Weg doch nicht weitergehen, ohne ſich mit den In— 
halten der an Italien gebildeten Kunſt auseinanderzuſetzen. Für ihn kommt 
eine Zeit, wo er an der eigenen Entwicklung unſicher wird und ſich fremden 
Einflüſſen öffnet. Sein Stil wird formaliſtiſch in ſolchen Werken, die Lebens⸗ 
wärme weicht zurück. Das Lorenz-von⸗Bibra⸗Denkmal fft das Hauptzeugnis 
dieſes Konflikts (Tafel 89-92). Schon die Heranziehung eines im neuen Stil 
geſchulten Gehilfen für den renaiſſancemäßig gearbeiteten Rahmen — ob frei- 
willig oder auf ausdrücklichen Wunſch des Auftraggebers bleibt fid) gleich — 
beweiſt die innere Unſicherheit. Und die würdige ſtrenge Geſtalt des Biſchofs, 
eine ſorgfältige bedachtſame Arbeit, enthält doch Widerſprüche, in die Riemen⸗ 
ſchneider notwendig geraten mußte, wenn er ganz ein Mann des neuen Zeit⸗ 
lters ſein wollte. Sein Wille, den ſelbſtbewußten, frei und feſt auf der Erde 
* Man verfolge den Weg von dem Adam von 1493 (Tafel 18) über den Creglinger Johannes 
(Tafel 59) und den Frankenapoſtel (Tafel 69) bis zu dem Maidbronner Johannes (Tafel 95). 
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ftebenben Menſchen der Nenaiſſance zu geftalten, ſcheitert an der eigenen Natur. 
Das Männlih-Rraftvolle, dem Diesſeits Zugewandte auszudrücken, war ihm 
nicht gegeben. Wo Niemenſchneider überzeugend wirkt, (ft es immer die un⸗ 
irdiſch jugendliche Schönheit, wie bei ſeinem Adam oder Schaumberg und 
feinen Johannes⸗ und Engeltypen, oder das innerlich gereifte, durch ſchmerz⸗ 
liche Läuterungen hindurchgegangene Weſen ſeiner Philippus⸗ und Kilian⸗ 
geſtalten, das vergeiſtigt erdenferne Greiſentum eines Scherenberg. Wie die 
Renaiffanceputten am Bibra⸗Denkmal unter Riemenſchneiders Händen die 
Melancholie ſpätgotiſcher Engelsgeſtalten erhalten (Tafel 92), ſo verrät auch 
die Geſtalt des Lorenz von Bibra ſelbſt mehr den Willen, das Neue in ſich 
aufzunehmen, als die Kraft, fid) aus der inneren Gebundenheit an gänzlich 
andere geiſtige Inhalte zu löſen. 


Nene hat nach Dieter Zeit der Unsicherheit und des Wegſtrebens 
von dem, was ihm zu ſagen gegeben war, wieder zurück zu ſich ſelbſt 
gefunden. Schon das Modell zu der Volkacher Roſenkranzmadonna (Tafel 88) 
beweiſt es. Das Hauptwerk der Spätzeit, der Maidbronner Altar (Tafel 93 
bis 96), verarbeitet das Neue in einer völlig ſelbſtändigen Weiſe, verzichtet auf 
alles renaiſſancemäßig⸗ſelbſtbewußte Gehaben, wie es der Lorenz von Bibra 
zeigte. Die ſtrenge Geſchloſſenheit des Aufbaues, die Tektonik und plaſtiſche 
Klarheit der einzelnen Geſtalt und der Gruppenbildung, die Vereinfachung 
und Abklärung der Form in dieſen Werken mag durch Werke des neuen Stils 
beſtärkt fein, ohne daß jedoch irgend eine äußerliche Angleichung wie im Bibra⸗ 
Denkmal verſucht wäre. 

Im Gegenteil, die nach den Seiten ſich entfaltende Kompoſition des Maid⸗ 
bronner Steinaltars knüpft ganz offenſichtlich an die dreiteiligen Rompofitionen 
der ſpätgotiſchen Schnitzaltäre an, der in aller Dichte der Figurendrängung 
artikulierte Gruppenaufbau wiederholt mit neuen, geklärteren Mitteln das dicht 
verſchlungene Thema der Abendmahlskompoſition im Blutaltar. Mit der Be⸗ 
ſinnung auf das ihm Eigene kehrt auch die alte Empfindungsſtärke und Lebens⸗ 
wärme wieder. So entſteht im Maidbronner Altar ein Werk, das Zeugnis 
eines großen zuſammenfaſſenden Sehens iſt, das gegenüber der Glut und 
dem hinreißenden Schwung der Creglinger Himmelfahrtskompoſition ſich auch 
mit ſeinen ſtilleren, gehalteneren Formen behauptet, mit nicht minderem Nach⸗ 
druck ſeine tiefe menſchliche Sprache redet — ein Werk, das ſich aus allen 
Kräften ſpeiſt, künſtleriſchen wie menſchlichen, die Riemenſchneider in einem 
langen Leben in ſich entwickelt hatte. 
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Anmerkungen zu den Bildtafeln 


Die folgenden Anmerkungen beſchränken ſich im weſentlichen auf Angaben über Entſtehungs⸗ 
geſchichte, Inhalt, Größe, Material und Zuſtand der Werke. Für die ausführliche Behandlung 
der gezeigten Werke, ergänzende Bebilderung ſowie die vollſtändige Wiedergabe der Urkunden 
und der für das Verſtändnis des Inhalts der Werke notwendigen Legendenterte ſei auf das 


Tafel 


; 


2-3 


große Riemenſchneider-Werk des Verfaſſers verwiefen. 


Grabdenkmal Eberhards von Grumbach. Um 1488. 


Das Grabdenkmal des 1847 verſtorbenen Ritters Eberhard von Grumbach in der 
Pfarrkirche zu Rimpar ift das früheſte auf Grund des Todesjahres des Ritters feft 
datierbare Werk Riemenſchneiders. Grauer Sandſtein. Höhe 215 cm, Nafe, Schwert⸗ 
ſcheide und Streitkolben find ergänzt. Die Inſchrift lautet: „Anno d(omi)ni 1487 
an ſant Affra tag ſtarbe der geſtreng und veſt her Ebierhart von Grumbach, Ritter 
zu Rimpar, dem (got) gnad am(en).” 


Johannes der Täufer in der Pfarrkirche zu Haßfurt. Vor 
1490. 

Eigenhändig gearbeitetes Modell zu der von einem Gehilfen ausgeführten Figur 
im Aufſatz des Münnerſtadter Altars (vgl. über dieſen unten). Lindenholz, Faſſung 


abgelaugt. Zeige- und Mittelfinger der Rechten, Vorderbeinchen des Lammes er- 
gänzt. Höhe 180 cm. 


4-15 Skulpturen aus dem Münnerſtadter Magdalenenaltar. 


1491/92. 


Der Hochaltar für die Pfarrkirche zu Münnerſtadt wurde Riemenſchneider vom 
Rat der Stadt Münnerſtadt am 24. Juni 1490 für 145 Gulden in Auftrag ge⸗ 
geben. Im Herbſt 1492 war er vollendet. Schon dieſes erſte Altarwerk Niemen⸗ 
ſchneiders war ungefaßt, zeigte das weiße Lindenholz. Doch konnten ſich die Münner⸗ 
ſtädter mit dieſer Neuerung auf die Dauer nicht befreunden, etwa 10 Jahre nach 
Errichtung des Altars erhielt Veit Stoß, der Nürnberger Bildſchnitzer, der auch 
als Maler tätig war, den Auftrag, den Altar zu faſſen. Der Altar iſt als Ganzes 
zerſtört, er wurde 1831 abgebrochen, die wertvollſten Bildwerke veräußert. Das 
umfangreiche Werk iſt unter ſelbſtändiger Mitarbeit von Geſellen entſtanden. Wir 
zeigen hier nur die ſchönſten eigenhändigen Bildwerke. 

Magdalenas Erhebung. München, Nationalmuſeum. Lindenholz, Faſſung 
abgelaugt. Höhe Magdalenas 186 cm. Der Wolkenſockel tft modern. Die Gruppe 
befand ſich im Schrein, flankiert von den — nicht eigenhändigen — Figuren der 
hl. Eliſabeth und des hl. Kilian. Im Vertrag wird die Gruppe wie folgt be⸗ 
ſchrieben: „Und ſol in der mitte ſten Marien Magdalen, wy ſie die 7 engel in der 
wuſteneiung auff erheben in einem ramen gewand, wie man fant Johannes den 
feufer malet; und uff peder ſeyten drey engel mit ausgeſtreckten leybern und der 
ſybent engel ob dem heupt mit epner fron. Und under iren fuſſen fol ften eyn 
altare, gezirt mit licht leucht! und ander zirheyt, wy zu einem altar geburt, und 
neben dem altare ein wuſtung mit felſen, ſteyn, baumen, kreutern und anderen.“ 
Der ſiebente Engel verloren oder von Riemenſchneider nicht ausgeführt. 
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Begegnung im Garten. Berlin, Deutſches Muſeum. Unteres Relief des 
rechten Flügels. Lindenholz, Faſſung abgelaugt. Höhe 143'5 cm. Nach dem Ver⸗ 
trag „dy erſcheynung, wy Chriftus ir (Maria Magdalena) erſchynen íf nach 
der aufferftehung”. 

Gaſt mahl bei Simon. Berlin, Sammlung Bollert. Oberes Relief des rechten 
Flügels. Lindenholz, Faſſung abgelaugt. Höhe 143°5 cm. Nach dem Vertrag ,wy 
fant Marien Magdalen ſalbt den fuß Chrifti ober dem diſch in dem haus Symonis“. 
Evangeliftenfiguren aus dem Fußgehäuſe. Berlin, Deutſches Muſeum. 
Lindenholz, abgelaugt. Höhe 72-77 cm. Als Symbol tft Lukas der Stier, Markus 
der Löwe beigegeben. Der Engel des Matthäus und der Adler des Johannes 
verloren. 


Adam und Eva für die Marienkapelle. 1491/3. 


Die Figuren Adams und Evas wurden 1894 vom Südportal der Würzburger 
Marienkapelle entfernt, ſie befinden ſich heute im Luitpoldmuſeum zu Würzburg. 
Weißer Mainſandſtein, Höhe Adams 189 cm, Evas 185 cm. Ergänzt die an- 
geſetzten Stücke der Arme, der vorgeſetzte Fuß Evas und zum Teil die Schlange. 
Der Auftrag wurde am 5. Mai 1491 von „burgermeiſter und rathe“ der Stadt 
Würzburg erteilt. Am 19. Dezember 1492 wurde beſchloſſen, „das man Adam, 
den meyſter Tyll von ſtein hauet, keinen bart machen folle”, Am 10. September 
1493 wurden die Figuren ſamt Baldachinen, Baldachinfigürchen und Konſolen 
mit 120 Gulden bezahlt, „dieweyle fie meyſterlich, künſtlich, zirlich und erlich ge- 
macht ſind“. Tafel 16 zeigt Adam und Eva vor ihrer Herabnahme zu ſeiten des 
Südportals der Marienkapelle. Vgl. auch Tafel 46. 


Grabdenkmal Rudolfs von Scherenberg. 1496/99. 


Das Grabdenkmal Fürſtbiſchofs Rudolf von Scherenberg, der 1495 Dreiund- 
neunzigjährig verſtorben war, wurde Riemenſchneider von dem nachfolgenden Fürft- 
biſchof Lorenz von Bibra 1496 für 250 Gulden in Auftrag gegeben. Am 14. Juli 
1499 war es vollendet. Das Mittelſtück Salzburger Marmor, die Sockelteile, der 
äußere Rahmen und der Baldachin aus Sandſtein. Teilweiſe bemalt (Antlitz des 
Biſchofs, Wappen, Engelsflügel, Gewandborten). Das eingezogene Fußſtück des 
Denkmals ſteckt zur Hälfte im Boden, ſein Relief abgeſchlagen, Beſchädigungen 
auch am Baldachin. Geſamthöhe 490 cm. Höhe der Rotmarmorplatte 252 cm. 


Rothenburger Heiligblutaltar. 1501/04. 


Der Rothenburger Heiligblutaltar hat feinen Namen von der Reliquie des Blut- 
tropfens Chriſti, die in dem vergoldeten, von Engeln gehaltenen Kreuz in dem 
mittleren Tabernakel des Auszugs bewahrt wird. Der Altar iſt nur in ſeinen 
figürlichen Teilen von Riemenſchneider gearbeitet, der architektoniſche Bau ent- 
ſtammt der Werkſtatt des Rothenburger Schreiners Erhard Harſchner. Dieſes Ge— 
häuſe war ſchon 1499 in Auftrag gegeben worden, während Riemenfchnetder die 
figürlichen Teile erft am 10. April 1501 verdingt wurden. Harſchner und Riemen⸗ 
ſchneider ſollten je 50 Gulden erhalten. Harſchner erhielt aus privaten Gründen 
das Doppelte, auch Riemenſchneider erhielt weitere 10 Gulden „zu einer vererung”, 
1 Gulden feine Geſellen „zu trinfgelt”, als im Januar 1505 mit ihm abgerechnet 
wurde. Der Altar, der urſprünglich als Mittelaltar in dem weſtlichen Emporen⸗ 
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chor ſtand, hat eine Breite von 416 cm, das Gehäuſe iſt aus Föhrenholz, die 
figürlichen Teile aus Lindenholz. Leider wurde er im 19. Jahrhundert dunkel 
gebeizt. Damals auch die 1584 entſtandene Gruppe der Taufe Chriſti in die 
Monſtranzniſche im Fuß eingefügt. Von den Riemenſchneiderſchen Skulpturen wur- 
den die Abendmahlsgruppe und die beiden Engelpaare am 3. Juli 1502 geliefert, 
zwei Jahre (pater die Flügelreliefs, die Verkündigungsgruppe und die Ecce-Homo⸗ 
Figur für den Auszug. Von den Gezwerchen entſtammen die über den Flügel- 
reliefs der Werkſtatt Riemenſchneiders. 

Abendmahl im Schrein. 1501/02, 

Auszug. Das Engelpaar zu feiten des Reliquienfreuzes, 1502 geliefert, ift 
Geſellenarbeit. Ebenſo der Engel Gabriel aus der 1504 gelieferten Verkündigungs⸗ 
gruppe. Eigenhändig die Marienfigur. 

Engelpaar mit Marterſäule und Kreuz in den ſeitlichen. Fußniſchen. 1501/02. 
Die Flügel des rechten Engels erneuert. Höhe bis zum Scheitel 53 bzw. 55 cm. 
Flügelreliefs 1502/04. Das linke Flügelrelief, der Einzug in Jeruſalem, 
Gehilfenarbeit, das rechte Flügelrelief, Chriſtus am Olberg, bis auf einzelne Teile 
(Häſchergruppe) eigenhändig. 


Grabmal Konrads von Schaumberg. Nach 1502. 


Das Grabdenkmal für den auf der Heimfahrt vom Heiligen Land 1499 verſtor⸗ 
benen Ritter und Marſchalk Konrad von Schaumberg in der Würzburger Marien⸗ 
kapelle wird 1500 in Auftrag gegeben worden ſein. Am 12. Februar 1500 be⸗ 
ſchließt der Rat, Konrads letztem Wunſch „ein ſtein und wappen in die capellen“ 
ſetzen zu laſſen, zu willfahren. Stiliſtiſche Gründe machen wahrſcheinlich, daß das 
Grabmal früheſtens 1502, gleichzeitig mit dem Olbergrelief und der Marienfigur 
vom Blutaltar, ausgeführt worden iſt. Sandſtein. Wappen und gekehlter Rahmen 
der Platte bemalt, Nüſtung ſtellenweiſe vergoldet. Urſprünglich wohl hoher Sockel. 
Schwert- und Dolchſcheide abgebrochen. Die Schrifttafel über dem Haupt trägt 
folgende Inſchrift: „Anno domini 1499 am ſampstag noch Katherine ſtarb der 
geftreng und ernveſt her Conrad von Schawmberg Knoch, ritter, marſchalk, an de 
widerfart von dem heiligen grab uff dem mere, dem got gnad, amen.“ 


Apoſtelfiguren für die Marienkapelle. 1500/06. 


Der Auftrag auf „die heyligen zwelf botten“ zum Schmuck der Strebepfeiler der 
Würzburger Marienkapelle erging 1490 an Riemenſchneider, der erft im Jahre 1500 
die Arbeit aufnahm. Er erhielt 10 Gulden für jede Figur. Die Fertigſtellung zog 
ſich bis 1506 hin. Die aus Sandſtein gefertigten Figuren ſind zum Teil unter 
Riemenſchneiders Mitarbeit entſtandene Gehilfenarbeiten, wie ſchon der niedrige 
Preis erwarten läßt, zum Teil nachweisbar Wiederholungen eigenhändiger Holz⸗ 
figuren Riemenſchneiders. Die Figuren befinden fic) heute zum Teil im Luitpold⸗ 
mufeum Würzburg, zum Teil im Würzburger Dom, eine, Jakobus d. A,, ſteht 
noch am alten Ort. Tafel 46 gibt eine alte Aufnahme der Würzburger Marien⸗ 
kapelle vor Herabnahme der Riemenſchneiderſchen Figuren wieder. 

Apoſtel Matthias. Berlin, Deutſches Muſeum. Lindenholz, in neuerer Zeit 
braun gebeizt. Die linke Hand ergänzt. Höhe 1045 cm. Eigenhändige Arbeit 
Niemenſchneiders, die als Vorbild für die Steinfigur des Matthias für die Marien⸗ 
kapelle diente. ç 
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Apoſtel Bartholomäus, Philippus und Judas Thaddäus von der Marienkapelle. 
Würzburg, Luitpoldmuſeum. Sandſtein. Höhe 180—185 cm. Einige Locken am Kopf 
des Judas Thaddäus in Plaſtilin ergänzt. 


Sebaftian. Um 1505/10, 


Eigenhändiges Modell für eine ganze Anzahl Wiederholungen von Gehilfenhand, 
die zum Teil doppelte Größe zeigen. Lindenholz, ſtark zerſtört. Höhe 72˙5 om. Bern, 
Sammlung Ludwig Rofenthal. Die 1935 von Edmund Schilling aufgefundene 
Figur iſt vom Verfaſſer im „Pantheon“, Maiheft 1936, veröffentlicht. 


Rothenburger Annenaltar. 1505/06. 


Den Annenaltar für die Marienkapelle in Rothenburg fertigte Riemenſchneider 
1505/06. Er erhielt für Gehäus und figürliche Teile zuſammen 50 Gulden. Von 
dieſem kleinen Altarwerk ſtammt offenbar die Mutter Anna im Münchener National⸗ 
muſeum. Lindenholz, unbemalt, braune Beizung neu. Höhe 75 cm, Breite 51 cm. 
Anna hielt mit dem ausgeſtreckten Arm das Jeſuskind, das zwiſchen ihr und Maria 
auf der Bank ſtand. 


54-65 Creglinger Mariä-Himmelfahrts-Altar. Um 1505/10. 


55-61 


62 


63-64 


65 


66 


Der Mariä-Himmelfahrts-Altar auf dem Mittelaltar der Herrgottskirche bei 
Creglingen erhebt ſich über der Stätte eines Wunders: ein Bauer ſoll hier im 
Acker eine Hoſtie gefunden haben. Die früher angezweifelte Beſtimmung des Altars 
für die Herrgottskirche ift durch urkundliche Nachweiſe erhärtet, dagegen iſt die 
zeitliche Anfegung um 1505—1510 nur auf Grund ſtilgeſchichtlicher Vergleichungen 
möglich. Der Altar iſt offenbar ganz — Gehäuſe wie figürliche Teile — von 
Niemenſchneider gearbeitet. Er (f der einzige ohne Beizung noch in der urſprüng⸗ 
lichen Wirkung des weißen, hellen Lindenholzes und des für die architektoniſchen 
Teile verwendeten, leicht rötlichen Föhrenholzes erhaltene Schnitzaltar Riemen- 
ſchneiders. Höhe mit Altartiſch ca. 10 m. Breite 3:72 m. 

Mariä Himmelfahrt im Schrein. Die Detailaufnahmen zeigen deutlich die 
zarten grauen Lavierungen der Augenſterne, Lidränder, Brauenbogen uſw. über 
dem weißen Lindenholz. 

Verkündigung Mariä. Linkes unteres Flügelrelief. Breite 69 om. Von den 
vier Flügelreliefs das einzige eigenhändige. 

Anbetung der Könige. Chriftus lehrt im Tempel. Reliefs in den 
ſettlichen Fußniſchen. Wohl der letzte Teil des Altarwerkes, ſtiliſtiſch den Reliefs 
am Kaiſergrab, Tafel 76-79, verwandt. In dem Schriftgelehrten, Tafel 63, hat 
fid) Niemenſchneider, nach der Ahnlichkeit mit Riemenſchneiders Bildnis auf ſeinem 
Grabſtein (Abb. bei Bier, Riemenſchneider I, S. 6) zu ſchließen, ſelbſt dargeſtellt. 
Aufſchwebende Engel mit Teppich aus der Monſtranzniſche in der Mitte 
des Fußes. Alte Aufnahme außerhalb des Altars vor einem Grabſtein. Die Flügel 
der Engel ſeither verloren. 


Beweinung Chriſti in der Würzburger Univerſität. Vor 
1508. 
Wahrſcheinlich das Modell für das 1508 entſtandene, von Gehilfenhand aus⸗ 


geführte Steinrelief in Heidingsfeld, das Magdalena hinzufügt. Lindenholz, ab⸗ 
gelaugt. Höhe 48 cm, Breite 56 cm. 
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Würzburger Domhochaltar. 1508/10. 


Die Skulpturen für den tabernakelartigen Hochaltar des Würzburger Doms, den 
Riemenſchneider vom Domkapitel in Auftrag erhalten hatte, ſind zwiſchen 1508 
und 1510 ausgeführt worden. Die Fertigſtellung des geſamten Altaraufbaues zog 
fih noch viel länger hin, noch 1519 war „der tabernackel nit gar auſſ bereyt“. 
Riemenſchneider hat mindeſtens 260 Gulden für ſeine Arbeit erhalten. Der Altar 
enthielt im Fuß die drei farbig gefaßten, vollrund gearbeiteten Büſten der Franken⸗ 
apoſtel, die ſich heute im Neumünſter zu Würzburg befinden, der hohe Aufſatz 
enthielt einen Salvator, der, offenbar nach der Zerſtörung des Altars, 1701 in die 
Pfarrkirche zu Biebelried abgegeben wurde. Die Skulpturen ſind eigenhändig bis 
auf den linken der Frankenapoſtel. 


Die Frankenapoſtel aus dem Domhochaltar. Würzburg, Neumünſter. Linden- 
holz mit erneuerter Faſſung. Höhe mit Konſolen 96, 124 und 94 cm. 
Aufſchwebender Salvator aus bem Domhochaltar. Biebelried, Pfarrkirche. 
Lindenholz, Faſſung abgelaugt und braun gebeizt. Höhe 103 cm. Die Segens⸗ 
hand und die Kugel ergänzt. 


Klagende Frauen im Schloßmuſeum Stuttgart. Um 1510. 


Fragment einer Grablegung Chriſti. Lindenholz mit Spuren alter Faſſung. Höhe 
63 cm. Die Gruppe fft die reife Faſſung eines Themas, das Riemenſchneider fon 
in den 1480 er Jahren in einer Gruppe im Berliner Muſeum angeſchlagen hatte. 


Jakobus im Heidingsfelder Olberg. 1510. 


Der 1510 datierte Olberg an der Pfarrkirche zu Heidingsfeld, von dem wir hier 
nur die Figur des Jakobus zeigen können, iſt nicht, wie bisher angenommen wurde, 
eine Arbeit der Werkſtatt, ſondern ein eigenhändiges Werk. Sandſtein, mit mo⸗ 
dernem Anſtrich. Höhe 120 cm. 


Sarkophag Kaiſer Heinrichs IL und Kunigundens. 
1499/1513, 


Den Auftrag auf das Prunkgrab für Kaiſer Heinrich II. und Kunigunde im Bam⸗ 
berger Dom, das anläßlich des dreihundertjährigen Jubiläums der Heiligſprechung 
Kunigundens errichtet werden follte, erhielt Riemenſchneider im Jahre 1499, Boll- 
endet wurde das Grabmal erſt im Jahre 1513. Das Grabmal, für das an Riemen- 
ſchneider mindeſtens 307 Gulden bezahlt wurden, iſt aus Solnhofener Stein über 
einem Sockel von weißem Sandſtein. Stellenweiſe Bemalung und Vergoldung 
(Brokatmuſter der Gewänder, Borten, Kronen ufw.). Länge 240 om, Breite 142 cm. 
Höhe ohne den modernen Stufenunterbau 152 cm. Zuerſt ift offenbar die Ded- 
platte begonnen worden, die ſtiliſtiſch noch mit dem Abendmahl im Blutaltar⸗ 
ſchrein übereingeht. Von den ſeitlichen Reliefs ſind die Darſtellungen der Stein- 
heilung und des Wunders mit der kriſtallenen Schüſſel wohl zuletzt, etwa 1510, 
gearbeitet worden, während das Gottesgericht noch um 1510 anzuſetzen iſt. 
Deckplatte des Grabmals mit den Geſtalten Kunigundens und Kaifer Hein- 
richs. Höhe 240 cm, Breite 142 cm. š 


Geſamtabbildung des Sarkophags. Am Fußende: Der Tod des Kaiſers 
Heinrich, dann folgt die Seelenwägung und die Steinheilung. 
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Das Steinheilungswunder: Dem an einem Steinleiden erkrankten Kaiſer 
erſcheint im Schlaf der hl. Benedikt und „ſchneyd im da den ſteyn gar ſenftiglich 
herauſſ. Und leget den ſteyn dem keyſer in ſein hand“. Neben dem Bett der ent- 
ſchlummerte Kämmerer. Neliefbreite 84 cm, Höhe 82 cm. 


Das Wunder mit der kriſtallenen Schüſſel: Die Kaiſerin winkt die 
Taglöhner beim Bau von St. Stephan heran, daß ſie ſich aus ihrer mit Pfen— 
nigen gefüllten Schüſſel ihren Lohn ſelbſt entnehmen. „Und greyff ein ytlicher in 
dye ſchüſſel und entpfing nit mer, dan fo viel er getreulich verdynet.“ Reliefbreite 
84 cm, Höhe 82 cm. 


Das Gottesgericht: Kunigunde ſchreitet über glühende Pflugſcharen, um fid) 
von der Anklage des Ehebruchs zu reinigen. Neben dem Kaiſer der Teufel in 
Geſtalt eines Höflings als Ankläger. Zwiſchen beiden der Schmied, der das Eiſen 
glühend gemacht hat. Reliefbreite 84 cm, Höhe 82 cm. 


Dettwanger Kreuzigungsaltar. 1512/13. 


Der Kreuzigungsaltar in der Dorfkirche zu Dettwang befand ſich urſprünglich in 
der Michaelskapelle zu Rothenburg o. T. Er wurde ſchon 1653 nach Dettwang 
abgegeben und für die Aufſtellung in dem engen Turmchor der Schrein ver— 
ſchmälert. Vielleicht wurden zwei Schreinniſchen mit Einzelfiguren zu ſeiten der 
Kreuzigung entfernt. Verloren eine am Kreuzesfuß kniende Magdalena. Der Altar, 
aus Linden- und Föhrenholz, heute 360 om, urſprünglich 408 om breit, iſt wie 
der Blutaltar neuerdings braun gebeizt worden. In den bis 1508 und für 
1511, 1514 und 1516 erhaltenen Rechnungen iſt über den Altar nichts vermerkt. 
Er wird in die Jahre 1512/13 zu ſetzen fein. Nur der Mittelſchrein ift eigenhän— 
dige Arbeit, die Flügelreliefs ſind nach Kupferſtichvorlagen Schongauers und nach 
den in den 1480er Jahren entſtandenen Reliefs NRiemenfchneiders in der Samm- 
lung Schloß Berchtesgaden von Gehilfen gearbeitet. Im Schrein iſt eine Figur, 
der Hauptmann, nach einem Kupferſtich Dürers gearbeitet. 


Steinacher Kruzifixus. 1516. 


In einem Bleiwürfel im Rücken des Kruzifixus befindet fich ein Pergamentſtreifen 
mit folgendem Inhalt: „Anno domini 1500 und 16 jar ward diß bild geſchniden 
durch meyſter Dyln, des rots zu Wurczpurg, und gefaſt worden durch Johann 
Wagenknecht, bawmeyſter des thumbſtifts, moler, auch burger des rots. Zu der 
zeyt regierende biſchoff Lorentz, des geſchlechts von Bibra, und thumbprobſt Albertus 
margraff von Brandenburgk, decanus Thomas de Stein. Tempore Mazimiltant 
imperatoris.“ Lindenholz, mit erneuerter Bemalung. Höhe 123 cm, Breite 98 cm. 


Volkacher Muttergottes im Roſenkranz. 1521/22. 


Die Muttergottes im Roſenkranz in der Wallfahrtskirche auf dem Kirchberg bei 
Volkach, „im Jahre 1521 mit Meiſter Dill verakkordiert und im folgenden Jahre 
aufgehangen“, iſt von Gehilfen nahezu doppelt ſo groß ausgeführt wie das in 
Privatbeſitz befindliche eigenhändige Modell, das der Verfaſſer demnächſt im 
„Burlington Magazine“ veröffentlichen wird. Lindenholz, mit modern erneuerter 
Bemalung. Geſamthöhe 280 cm, Höhe der Maria 171 cm. 
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Grabdenkmal Lorenz’ von Bibra. Um 1518/22, 


Fürſtbiſchof Lorenz von Bibra, geft. 1519, hat ſein Grabmal ſchon bei Lebzeiten 
Riemenſchneider für 277 Gulden in Auftrag gegeben. Vollendet wurde es erſt im 
Jahre 1522. Das eigenhändig ausgeführte Mittelſtück mit der Figur des Biſchofs 
iſt aus Salzburger Marmor. Sockel, Rahmen und Aufſatz aus Sandſtein, teil⸗ 
weiſe bemalt. Dieſer renaiſſancemäßige Umbau iſt von einem Gehilfen ausgeführt, 
der den Rahmen mit feinem Zeichen figniert hat. Wahrſcheinlich hat die Veran⸗ 
laſſung zur renaiſſancemäßigen Geſtaltung des Denkmals das von Loy Hering 
zur gleichen Zeit ausgeführte Denkmal Georgs III. von Limpurg im Bamberger 
Dom gegeben. Höhe 652 cm. 


Maidbronner Beweinungsaltar. 1519/23. 


Der Maidbronner Beweinungsaltar muß auf Grund archivaliſcher Hinweiſe 
zwiſchen 1519 und 1523 entſtanden ſein. Dieſe Datierung wird durch das Gehilfen- 
zeichen am Oberteil des Rahmens beftätigt, das identiſch mit dem Gehilfenzeichen 
am Bibra-Denkmal fft, Das obere Drittel der Steintafel mit den Engeln iſt Ge⸗ 
hilfenarbeit. Grauer Sandſtein. Höhe 205 cm, Breite 166 cm. Die Geſtalt Joſefs 
von Arimathia (Tafel 78) ift auf Grund der Ahnlichkeit mit Riemenſchneiders 
Bildnis auf ſeinem Grabſtein als Selbſtbildnis anzuſprechen. 
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1. Grabdenkmal Eberhards von Grumbach ተ 1487. Stein. Rimpar, Pfarrkirche. 


Bier 1 


2. Johannes der Täufer. 
Vorbild für eine Figur des Münnerſtadter Altars. 
Vor 1490. Holz. Haßfurt, Pfarrkirche. 


Pfarrkirche. 


/ 


3. Johannes der Täufer. Haßfurt, 


4. Magdalenas Erhebung. Mittelſtück des Münnerſtadter Altars. 1401/02. Holz. 
München, Nationalmuſeum. 


5. Chriftus mit der Siegesfahne. Ausſchnitt aus Tafel 6. 


6. Begegnung im Garten. Relief vom Münnerſtadter Altar. 1491/92. Holz. Berlin, Deutſches Muſeum. 


Berlin, Sammlung Bollert. 
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8. Magdalena trocknet Chrifti Fuß. Ausſchnitt aus dem Gaſtmahl bei Simon (Tafel 7). 


9. Evangeliſt Lukas aus dem Fuß des Münnerſtadter Altars. Ausſchnitt aus Tafel 11. 
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10. Evangelift Markus aus dem Fuß des Münnerſtadter Altars. 1491/92. Holz. 
Berlin, Deutſches Muſeum. 


11. Evangelift Lukas aus dem Fuß des Münnerſtadter Altars. 1491/92. Holz. 
Berlin, Deutſches Muſeum. 


12, Evangelift Matthäus aus dem Fuß des Münnerſtadter Altars. 1491/92. Holz. 
Berlin, Deutſches Muſeum. 


13. Evangelift Johannes aus dem Fuß des Münnerſtadter Altars. 1491/92. Holz. 
Berlin, Deutſches Muſeum. 


14. Evangeliſt Matthäus aus dem Fuß des Münnerſtadter Altars. Ausſchnitt aus Tafel 12. 


15. Evangelift Johannes aus dem Fuß des Münnerſtadter Altars. Ausſchnitt aus Tafel 


und Eva-Figuren. 


dportal der Marienkapelle zu Würzburg vor Entfernung der Adam— 
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16. © 


17. Adam und Eva von der Würzburger Marienkapelle. 1491/03. Stein. Würzburg, Luitpoldmuſeum. 


Bier 2 


© 
< 
= 
° 
& 
= 
= 
° 
= 
= 
= 
= 
=> 
KI 
55 
፦ 
= 
— 
To 
— 
2 
a 
፦ 
° 
f 
= 
= 
a 
£ 
= 
= 
C~ 
52 
x! 


19. Eva von der Würzburger Marienkapelle. 
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21. Rudolf von Scherenberg. 


1496/99. Marmorplatte. Würzburg, Dom. 


22. Grabdenkmal Rudolfs von Scherenberg. 


23. Löwe mit Wappen am Scherenbergdenkmal. 


24. Engel mit Schriftblatt am Scherenbergdenkmal 


25. Engel mit Schriftblatt am Scherenbergdenkmal. 


26. Heiligblutaltar. 1499/1504. Holz. Rothenburg o. d. T. St. Jakob. 


27. Herausblickender Jünger aus dem Abendmahl im Rothenburger Heiligblutaltar. 


28, Abendmahl im Schrein des Heiligblutaltars. 1501/02. Holz. Rothenburg o. d. T., St. Jakob. 


Abendmahl. 
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31. Disputierende Jünger aus dem Rothenburger Abendmahl. 
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33. Chriſtus aus dem Rothenburger Abendmahl. 
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34. Stinger 


35. Judas aus dem Rothenburger Abendmahl. 
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37. Engelpaar mit Marterfäule und Kreuz im Fuß des Heiligblutaltars. 1501/02. Vgl. Tafel 26. 


ügelrelief des Heiligblutaltars. 1502/04. 


38. Chriſti Einzug in Jeruſalem. Linkes Fl 
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40. Chriſtus und die Jünger aus dem Einzugrelief des Heiligblutaltars. 
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42, Schlafender Petrus aus dem Olbergrelief des Heiligblutaltars. 
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43, Konrad von Schaumberg. Ausſchnitt aus Tafel 44. 


44. Grabdenkmal Konrads von Schaumberg T 1499. Nach 1502. Stein. 
Würzburg, Marienkapelle. 


45. „Sant Mathias.“ Vorbild für eine der Steinfiguren der 
Marienkapelle. Um 1500. Holz. Berlin, Deutſches Muſeum. 


" 


46. Die Würzburger Marienkapelle mit den Riemenſchneiderſchen Strebepfeilerfiguren. 


47. Apoftel Bartholomäus von der Würzburger Marienkapelle. 1500/06. Stein. 
Würzburg, Luitpoldmuſeum. 


48, Apoſtel Philippus von der Würzburger Marienkapelle. 1500/06. Stein. 
Würzburg, Luitpoldmuſeum. 


49. Apoftel Judas Thaddäus von der Würzburger Marienkapelle. 1500/06. Stein, 
Würzburg, Luitpoldmuſeum. 
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50. Apoftel Judas Thaddäus von Der Würzburger Marienkapelle. Ausſchnitt aus Tafel 40. 


51. Apoſtel Philippus von der Würzburger Marienkapelle. Ausſchnitt aus Tafel 48. 


52. Sebaſtian. Etwa 1505/10. Holz. Bern, Sammlung Nofenthal. 


53, Heilige Mutter Anna. Reſt des Nothenburger Annenaltars 1505/06? Holz. 
München Nationalmuſeum. 


Creglingen, Herrgottskirche. 


54. Marienaltar. Etwa 1505/10. Holz. 
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57. Apoſtelgruppe aus der Creglinger Himmelfahrt Mariä. 


58. Betender Apoſtel aus der Creglinger Himmelfahrt Mariä. 


59. Johannes aus Der Creglinger Himmelfahrt Mariä. 


60. Jakobus d. A. aus der Creglinger Himmelfahrt Mariä. 


61. Engel aus Der Creglinger Himmelfahrt Maria. 


62. Verkündigung. Linkes unteres Flügelrelief vom Creglinger Marienaltar. 


63. Schriftgelehrter (Selbſtbildnis Riemenſchneiders?) aus der rechten Fußniſche 
des Creglinger Marienaltars. Vgl. Tafel 64. 


64. Anbetung der Könige und Chriſtus unter den Schriftgelehrten in den ſeitlichen Fußniſchen des Creglinger Marienaltars. Vgl. Tafel 54. 


65. Aufſchwebende Engel mit Teppich aus der mittleren Fußniſche des Creglinger Marienaltars. Vgl. Tafel 54. 


66. Beweinung Chriſti. Um 1510. Holz. Würzburg, Univerſitäts-Sammlung. 


68. Kilian vom Würzburger Domhochaltar. Würzburg, Neumünſter. 


69. Frankenapoſtel vom Würzburger Domhochaltar. Würzburg, Neumünfter. 


70. Aufſchwebender Salvator aus dem Würzburger Domhochaltar. 1508/10. Holz. 
Biebelried, Pfarrkirche. 


71. Salvator vom Würzburger Domhochaltar. 


72. Klagende Frauen von einer Grablegung Chriſti. Um 1510. Holz. Stuttgart, Schloßmuſeum. 


73. Schlafender Jakobus. 1510. Stein. Aus dem Olberg an der Pfarrkirche zu Heidingsfeld. 


74. Deckplatte des Sarkophags Kaifer Heinrichs II. und Kunigundens. 1499 — 1513. 
Stein. Bamberg, Dom. 
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Sarkophag Kaifer Heinrichs II. und Kunigundens. 1499—1513. Stein. Bamberg, Dom. 
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76. Das Steinheilungswunder. Relief am Bamberger Kaiſergrab. Um 1510. 
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77. Heiliger Benedictus. Aus dem Steinheilungswunder am Bamberger Kaiſergrab. 


78, Das Wunder mit der kriſtallenen Schüſſel. Relief am Bamberger Kaiſergrab. Um 1510. 


S 


79. Kaiſerin Kunigunde und ihre Damen, Aus dem Schüſſelwunder am Bamberger Kaiſergrab. 


80. Gottesgericht: Kunigunde geht über glühende Pflugſcharen. Relief am Bamberger Kaiſergrab. Um 1500. 
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81. Kreuzigung. Schrein des Altars der Rothenburger Nidhaelsfapelle. 1512/13. Holz. 
Dettwang, Dorfkirche. 
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82. Mariengruppe aus Der Dettwanger Kreuzigung. 


83. Weinende Frau aus Der Dettwanger Kreuzigung. 


84. Trauernde Maria aus der Dettwanger Kreuzigung. 


85. Aufblickender Krieger aus der Dettwanger Kreuzigung. 


86. Chriſtus aus der Dettwanger Kreuzigung. 


^x E 


87. Kruzifixus. 1516. Holz. Steinach a. d. S., Pfarrkirche. 
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89. Grabdenkmal Lorenz‘ von Bibra j 1519. 1518/22. Stein. Würzburg, Dom. 


90. Grabdenkmal Lorenz‘ von Bibra ተ 1519. 1518/22. Marmorplatte. 
Würzburg, Dom. 


91. Lorenz von Bibra. 


ais 


Ando. 


92. Putto mit Wappen am Lorenzevon-Bibra- Denkmal. 


93, Beweinung Chriſti. 1519/23. Stein. Maidbronn, Pfarrkirche. 


94. Joſef von Arimathia (Selbſtbildnis Riemenſchneiders?) aus Der Maidbronner Beweinung. 


95. Johannes aus der Maidbronner Beweinung. 


96. Nifodemus unb Maria mit dem Leichnam Chrifi. 


Ausſchnitt aus der Maidbronner Beweinung. 
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